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RESUMO 

 

Esta dissertação de mestrado teve como objeto de investigação a obra de Carlos 

Vergara, com enfoque em trabalhos realizados na década de 1960: Happening G4, 

Berço Esplêndido, Brinquedo (Objetos-Módulos), Empilhamentos; além de trabalhos 

dos anos 1990 e 2000, tais como Capela do Morumbi, Farmácia Baldia e Feira de 

Adivinhações. A partir dessas obras, foi discutido como o artista direcionou sua 

produção para além do meio pictórico em diferentes momentos da sua trajetória, 

sobre o impulso que presidiu suas operações no eixo do vanguardismo brasileiro, 

passando da experiência visual pura ao experimental e às proposições 

comportamentais que engendraram uma arte com o intuito de ser vivenciada pelo 

público, ou mesmo constituída pela participação dele. Fez-se, assim, a reflexão 

sobre o caráter expandido na obra do artista desde o início da sua trajetória, na 

década de 1960 à atualidade de seu processo criativo. Pretendeu-se, assim, refletir 

sobre as transformações que desencadeava a ampliação de limites.  

 

Palavras-chave: Carlos Vergara, 1941-; arte moderna século XX; arte brasileira; pós-
modernismo. 
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ABSTRACT 

 

This Master’s degree dissertation had as its object on the work ok carlo Vergara, with 

a focus on work done in 1960s: Happening G4, Berço Esplêndido, Brinquedo 

(Ojetos-módulos), Empilhamentos, in addition to works of the 1990s and 2000s, such 

Capela do Morumbi, Farmácia Baldia and Feira de Adivinhações. From these works, 

was discussed how the artist turned his production beyond the pictorial medium at 

different times in his career, who presided over the thrust axis of its operations in the 

Brazilian avant-garde, from the pure visual experience by the public, or even 

constituted by his participation. There was thus a reflection on the character 

expanded in the artist’s work since the beginning of his career, in the 1960s to the 

present of his creative process. It was intended, therefore, to reflect on the changes 

that triggered the expansion of boundaries.  

 

Keywords: Carlos Vergara, 1941-; modern art century XX; brazilian art; post-modern 

art. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



10 
 

LISTA DE FIGURAS 

Figura 1 – Carlos Vergara, O General, 1965, óleo s/ tela, 116x97cm. ...................... 39 

Figura 2 - Carlos Vergara, Sem Título (Série 5 problemas 5 estampas), 1967, 

serigrafia, 31,3 x 46,5. ............................................................................................... 40 

Figura 3 - Carlos Vergara, Sem Título, 1967, Acrílico, grafite e esferográfica sobre 

poliestireno moldado, 66 x 81 x 10 cm. ..................................................................... 41 

Figura 4 – Carlos Vergara, Sem Título, 1967, guache, nanquim, pastel e grafite 

sobre papel. ............................................................................................................... 42 

Figura 5 – Carlos Vergara, Autorretrato com o índio Carajá, 1968, Acrílica s/ acrílico 

moldado, 80 x 126 x 15 cm. ...................................................................................... 43 

Figura 6 – Fotografia do grupo de artistas expositores na inauguração da Galeria G4 

(RJ),1966................................................................................................................... 49 

Figura 7 - Fotografia do Vernissage na Galeria G4 do arquivo pessoal do artista 

Carlos Vergara, 1966. ............................................................................................... 50 

Figura 8 - Carlos Vergara, Berço Esplêndido, Instalação, 1967. ............................... 53 

Figura 9 – Vista do engradado de madeira, onde estava inserida a instalação. ....... 54 

Figura 10 – Carlos Vergara, Empilhamentos, 1969, Instalação. ............................... 56 

Figura 11 – Montagem de um dos brinquedos, 1969, peças de papelão. ................. 65 

Figura 12 – Carlos Vergara, Cacique de Ramos, Carnaval, Década de 1970, Av. Rio 

Branco, Rio de Janeiro. ............................................................................................. 69 

Figura 13 – Carlos Vergara, Sem Título, 1970, Série Carnaval, grafite, guache e 

aquarela sobre papel, 88,5 x 96,5 cm. ...................................................................... 70 

Figura 14 – Fotos do Filme Fome, 1972. .................................................................. 72 

Figura 15 – Carlos Vergara, Sem Título, 1984, Série Grades, Acrílica e Vinil sobre  

lona crua, 140 x 140 cm. ........................................................................................... 74 

Figura 16 – Carlos Vergara, Sem Título, 1984, Série Grades, Acrílica e Vinil sobre 

lona crua, 405 x 615 cm. ........................................................................................... 75 

Figura 17 – Carlos Vergara, Sem Título, Anos 1980, Série Barras, Acrílica e Vinil 

sobre lona crua, 111 x 90 cm. ................................................................................... 77 

Figura 18 – Carlos Vergara, Boca Dupla, 1989, Série Bocas de Forno, 186 x 471 cm

 .................................................................................................................................. 81 

Figura 19 – Foto da execução da Monotipia Boca de Forno, Rio Acima, Minas 

Gerais, 1989. ............................................................................................................. 82 

Figura 20 – Montagem dos 4 Planos de  Capela do Morumbi, monotipia, cola, aço s/ 

tecido de poliéster, instalação, 1992. ........................................................................ 83 

Figura 21 – Instalação Farmácia Baldia, Legenda ao fundo, desenhos e palavras na 

parede à direita, 1997. .............................................................................................. 90 

Figura 22 – Vista das placas com o desenho das plantas, dos órgãos e patologias da 

instalação Farmácia Baldia. ...................................................................................... 91 

Figura 23 – Palavras escritas com normógrafo nas paredes, na instalação Farmácia 

Baldia. ....................................................................................................................... 91 

Figura 24 – Vista aproximada do conteúdo das paredes da instalação Farmácia 

Baldia. ....................................................................................................................... 92 



11 
 

Figura 25 – Legenda ................................................................................................. 93 

Figura 26 - Bandeiras ................................................................................................ 94 

Figura 27 – Local escolhido antes da intervenção (Praça do Brás do metrô) ........... 97 

Figura 28 – Carlos Vergara, Feira de Adivinhações, intervenção urbana, 2002. ...... 97 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



12 
 

LISTA DE SIGLAS 

 

 

CPCs – Centros Populares de Cultura 

EAV – Escola de Artes Visuais 

FUNARTE – Fundação Nacional de Artes 

MAM – Museu de Arte Moderna 

MAC – Museu de Arte Contemporânea 

REDUC – Refinaria Duque de Caxias 

SDJB – Suplemento Dominical do Jornal do Brasil 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



13 
 

SUMÁRIO 
 

INTRODUÇÃO .......................................................................................................... 14 

 

1. CONFIGURANDO O TRABALHO DE CARLOS VERGARA NA DÉCADA DE 

1960 .......................................................................................................................... 21 

1.1. TRANSITAR ALÉM DA PINTURA: ALGUNS TRABALHOS DE CARLOS 

VERGARA NA DÉCADA DE 1960 ......................................................................... 47 

a) HAPPENING GALERIA G4 ............................................................................. 47 

b) BERÇO ESPLÊNDIDO E EMPILHAMENTOS ................................................ 53 

c) BRINQUEDO ................................................................................................... 63 

 

2. TRANSFORMAÇÕES NA TRAJETÓRIA DE CARLOS VERGARA (1970-1990)

 67 

2.1. EXPLORAÇÃO DE NOVAS MÍDIAS E VOLTA À PINTURA ........................ 67 

2.2. CAPELA DO MORUMBI .............................................................................. 82 

 

3. INTERVENÇÕES URBANAS DO ARTISTA NO PROJETO “ARTE/CIDADE” ... 88 

3.1. O PROJETO “ARTE/CIDADE” ..................................................................... 88 

3.2. FARMÁCIA BALDIA E FEIRA DE ADIVINHAÇÕES .................................... 89 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS .................................................................................... 101 

 

REFERÊNCIAS ....................................................................................................... 105 

 

ANEXO 1 ................................................................................................................. 110 

 

ANEXO 2 ................................................................................................................. 113 

 

 

 

 



14 
 

INTRODUÇÃO 

 

O artista gaúcho Carlos Augusto Caminha Vergara (RS, 1941) radicou-se no Rio de 

Janeiro e participou ativamente do “programa experimental” da arte brasileira nos 

anos 1960, que desencadeou as transformações dos meios e da concepção da 

pintura, do deslizamento da arte visual para o vivencial. Se no início desta década, 

praticava principalmente o desenho e a pintura, a partir de 1966 começou a 

experimentar novos meios de expressão como o happening e a instalação. No 

decorrer da década de 1970, trabalhou também com fotografia, vídeo, cenografia, 

painéis arquitetônicos. Um dos aspectos notáveis de seu trabalho aconteceu entre 

1997 e 2002, quando participou do projeto “ArteCidade” realizando intervenções no 

espaço urbano. A visão geral da obra de Vergara reflete uma diversidade de 

experiências no fazer arte que tanto amplia as possibilidades de abordagens e 

interpretações como exige recortes para o desenvolvimento de uma dissertação 

acadêmica. Logo, as singularidades de pesquisas permitem novas perspectivas de 

entendimento da obra ou ainda, como observou Paulo Sérgio Duarte, o trabalho da 

crítica em geral “[...] nunca estará acabado. Esse trabalho se renova e renova os 

olhares sobre a obra que será examinada sob outros prismas, em outros contextos, 

em momentos diferentes daqueles que vivemos”1. Em consonância com essa 

afirmação, observa-se que fontes bibliográficas consultadas e demais pesquisas 

levantadas não tratavam especificamente de como referenciais trabalhos de Vergara 

lidam com o conceito de “obra expandida”. O presente estudo trata, entre outras 

questões, de refletir sobre as circunstâncias que esse conceito desenvolvido por 

Rosalind Krauss2 dialoga com trabalhos de Vergara que não se prendem a 

categorias artísticas fixas típicas da práxis modernista. Sabe-se que a questão 

“campo ampliado ou expandido” converge para obras que problematizam definições, 

rompem barreiras entre as linguagens, dificultando a inserção das obras dentro de 

um campo definido, seja ele desenho, pintura, escultura, etc. É sob esse ângulo que 

nosso estudo trata de algumas questões que margeiam tal conceito, dentre as quais 

a solicitação estratégica de colaboração do espectador na arte. Busca-se também 

                                                           
1 DUARTE, Paulo Sérgio (Org.). Carlos Vergara: pinturas. Rio de Janeiro: Automática, 2011. p.201. 
2
 KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Revista do Programa de Pós-graduação em 

Artes Visuais-EBA/UFRJ, ano XV, nº17, 2008. 
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investigar como o contexto político e social brasileiro pode interferir nas 

transformações engendradas na obra, questionando como o artista na diversidade 

de procedimentos, dialoga com o espaço expositivo e como diante de impasses 

sociais e políticos no espaço da urbe estimula o espectador em sua interação com a 

obra. 

 

O crítico da arte Nicolas Bourriaud, repensando a forma emergente e 

contemporânea da modernidade, afirma que “a formação de relações de convívio é 

uma constante histórica desde 1960”3, quando a ampliação dos limites da arte era 

um problema central para os artistas. E sobre esta problemática infere que ser 

moderno, no século XX, correspondia a pensar de acordo com formas ocidentais; 

contudo, hoje, a nova modernidade produz-se segundo uma negociação planetária. 

Ou seja, testa-se a capacidade de resistência das relações de convívio dentro do 

campo social global, e para tanto, o artista promove situações perturbadoras, que 

buscam mais que a contemplação do espectador. Essa constatação é pertinente, já 

que esta dissertação trata de trabalhos que não se limitam a uma só década, coloca 

em discussão também como a questão da expansão da obra liga-se ao caráter 

relacional e se configura em diferentes épocas da produção de Vergara. Para tanto, 

selecionou-se como recorte de pesquisa os trabalhos: Happening G4 (1966); Berço 

Esplêndido (1967); Brinquedo (1969); Empilhamentos (1969); Capela do Morumbi 

(1992); Farmácia Baldia (1997); e Feira de Adivinhações (2002). A escolha por 

esses trabalhos se deu pela característica expansiva (do bidimensional em direção 

ao tridimensional) que eles se apresentam no espaço expositivo em soluções 

plásticas diversificadas. Inferimos que estes trabalhos visam provocar uma atitude 

participativa do espectador. Mas, para chegar a esse contexto, foi proposto o estudo 

da trajetória criativa de Vergara e, assim, foi observado que a questão sobre o 

alargamento da obra em direção ao outro (espectador), levantada no início da sua 

trajetória na década de 1960, não desaparece, ao contrário, renova-se nas décadas 

seguintes. 

Para realização desta pesquisa, procedeu-se ao levantamento de obras e de seus 

respectivos registros fotográficos (algumas das obras são de existência efêmera, 

apresentando-se apenas em forma documental), pesquisou-se a fortuna crítica de 

                                                           
3
 BOURRIAUD , Nicolas. Estética Relacional. São Paulo: Martins Fontes, 2009. p.43. 



16 
 

Vergara: periódicos, catálogos e documentos em arquivos do Ateliê Carlos Vergara, 

Museu de Arte Moderna-RJ (MAM) e Museu de Arte Contemporânea-Niterói (MAC). 

Levantou-se também bibliografia de apoio que respaldasse esta dissertação, 

incluindo títulos da arte brasileira e estrangeira encontrados nas bibliotecas de 

instituições de ensino e museus. Houve a possibilidade de organizar entrevistas com 

o artista (uma delas segue anexa à dissertação). Partindo de tal suporte, serão 

analisados alguns trabalhos de Vergara que marcam a sua trajetória tanto no mundo 

da arte carioca (1965), como reflete sua intencionalidade, nas décadas posteriores, 

de quebrar categorias e mitigar o campo ampliado, o processo heterogêneo. 

 

Por outro lado, uma das primeiras publicações com que se teve contato no início da 

pesquisa e que englobou a trajetória artística de Vergara, da década de 1960 até 

1978, foi um livro de autoria de Hélio Oiticica4 publicado pela FUNARTE (Fundação 

Nacional de Artes), onde são encontrados dizeres sobre a produção de Vergara, e 

nos quais Oiticica faz referência a alguns dos trabalhos que são tratados nesta 

dissertação. Sobre Berço Esplêndido e Empilhamentos, Oiticica considera essas 

ambientações como “estruturas abertas”. A respeito de Brinquedo, considera esse 

trabalho um campo aberto ao jogo já que, entre outras intencionalidades, solicita a 

ser manipulado. O termo “aberto” foi utilizado por Oiticica em seus escritos em 

referência à abertura da obra5 para a participação do espectador (sensorial, táctica, 

visual, semântica, etc.)6. Essas informações, e considerando a proximidade de 

Vergara e Oiticica, serviram de base para entender a proposta relacional de Vergara, 

ou seja, como seu trabalho passa a solicitar um espectador convocado em todas as 

instâncias. 

Alguns textos escritos a partir da década de 1980, de autoria de Paulo Venâncio 

Filho e Ronaldo Brito, bem como uma entrevista de Luiz Camilo Osório com o 

artista7 contribuíram tanto para o entendimento da produção pictórica de Vergara, 

como para analisar as transformações que ocorreram na sua obra. Os textos críticos 

de Paulo Sérgio Duarte8 contidos no livro-catálogo da primeira importante 

                                                           
4
 OITICICA, Hélio. Carlos Vergara. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1978. 

5
 Oiticica se baseou na Teoria da Obra Aberta de Umberto Eco.  

6
 OITICICA, Hélio. Esquema da Nova Objetividade Brasileira. In: FERREIRA, Glória; COTRIM, Cecília 

(org.). Escritos de Artistas anos 60/70. Rio de Janeiro: Zahar, 2009. 
7
 Esses textos podem ser acessados pelo site oficial <www.carlosvergara.art.br>. 

8
 DUARTE, Paulo Sérgio. Carlos Vergara Viajante. Porto Alegre: Santander Cultural, 2003. 
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retrospectiva da trajetória do artista no Santander Cultural em Porto Alegre (2003) 

apontam para questões fundamentais. A exposição englobava quatro décadas da 

produção do artista (1965-2003), engendrando, assim, uma visão panorâmica de 

seu percurso.  

Recentemente, em 2011, Paulo Sérgio Duarte organizou o livro “Carlos Vergara: 

pinturas”9, contendo textos de artistas e críticos sobre a trajetória pictórica do artista, 

entre os quais os de autoria de Hélio Oiticica, Luiz Osório, Paulo Venâncio Filho, 

Ronaldo Brito, Glória Ferreira, Rodrigo Naves, Reynaldo Roels Junior, Alberto 

Tassinari e do próprio Paulo Duarte. 

Em relação a trabalhos de cunho acadêmico, tratando sobre a obra de Vergara, o 

campo é escasso. Destaca-se a dissertação de Mestrado “Carlos Vergara: 

Deslocamentos do Visível”10. Nesta, foram selecionadas três obras apresentadas na 

Exposição Sagrado Coração, no Museu de Arte do Rio Grande do Sul em 

2008/2009, que são centrais na discussão da referida dissertação.  

Os catálogos de exposições, das quais Vergara participou, foram de grande valia 

para a contextualização da década de 1960, em especial os que tratavam das 

mostras “Opinião 65” e “Opinião 66”, “Propostas 65” e “Propostas 66”, e “Nova 

Objetividade Brasileira”. No catálogo da exposição do artista na galeria “ARTE 21” 

em 2004, em texto transcrito de uma conversa com o jovem artista Thiago Rocha 

Pitta, Vergara versa sobre sua arte nos anos 2000, mas também comenta seus 

trabalhos passados. Isso também ocorre no texto da exposição da Galeria do Lago 

em 2005. Trata-se de uma conversa entre Vergara, o crítico Paulo Sérgio Duarte, o 

artista Marcos Chaves e a artista Martha Nicklaus, cujo tema girava em torno dos 

trabalhos Berço esplêndido e Empilhamentos. 

Esta dissertação propõe-se a discutir, no primeiro capítulo, especificidades da 

produção artística de Carlos Vergara paralela à produção de artistas brasileiros na 

década de 1960. Dentro do mesmo capítulo, pelo fato de Carlos Vergara no início de 

sua carreira responder com bastante atualidade aos estímulos exteriores que 

rodeavam a própria lógica interior do trabalho, é relevante contextualizar o ambiente 

                                                           
9
 Id.(Org.). Carlos Vergara: pinturas. Rio de Janeiro: Automática Edições, 2011. 

10
 SANTINI, Renata Favarin. Carlos Vergara: Deslocamentos do Visível. Santa Maria: Universidade 

Federal de Santa Maria, 2010. (dissertação de mestrado)  
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político-social e artístico na década de 1960. Para a contextualização, inicialmente 

haverá apoio nos textos de Walter Zanini, Daisy Alvarado, Paulo Sérgio Duarte, 

Marília Andrés Ribeiro, Lygia Canongia, Glória Ferreira11.  

Para a discussão sobre a inserção de Vergara nesse campo artístico, recorreu-se às 

formulações de Michael Baxandall apresentadas em “Padrões de intenção: a 

explicação histórica dos quadros”. Baxandall busca interpretar questões artísticas 

realizando conexões com a “experiência estético-histórica” em que a obra está 

inserida. No conceito de Troc, o autor trata da relação de “troca” entre o indivíduo 

criador e fatores de natureza cultural/social como valorização pessoal frente ao 

público, aceitação no mercado de arte, provocações críticas e indagações pessoais 

que levariam à mudança de rumos e de ideias. 

Assim, no primeiro capítulo desta dissertação, ao analisar os trabalhos selecionados 

do artista dos anos de 1960, propõe-se a discutir as estratégias de aproximação 

utilizadas pelo artista em relação ao espectador. Sob esse ângulo e, 

consequentemente, na abordagem da dimensão da possibilidade criadora do 

espectador, destaca-se a teoria da Obra Aberta12 desenvolvida por Umberto Eco, 

principalmente no que diz respeito ao aspecto inacabado contido na obra aberta. 

Julio Plaza também contribuiu para essa reflexão em seu artigo “Arte e 

Interatividade: autor-obra-recepção”13. O autor discorre sobre diferentes níveis de 

interação que o espectador pode ter com o trabalho artístico. No contexto brasileiro, 

destacaram-se a “Teoria do Não-objeto” de Ferreira Gullar e o teor exposto por Hélio 

Oiticica no texto “Esquema geral da Nova Objetividade Brasileira”14, publicado no 

catálogo da exposição no MAM em 1967. 

No segundo capítulo, busca-se analisar outra fase do artista, na qual ele trabalha de 

forma mais isolada, porém com uma produção tão ampla quanto à anterior. Trata-se 

de selecionar trabalhos desenvolvidos após a década de 1960, que apontam para as 

transformações do processo de experiências e que vão inserindo na obra a noção 

                                                           
11

 Os títulos consultados desses autores podem ser acessados nas referências desta dissertação. 
12 ECO, Umberto. Obra aberta: forma e indeterminação nas poéticas contemporâneas. São Paulo: 
Ed. Perspectiva, 1976. 
13

 PLAZA, Julio. Arte e Interatividade: autor-obra-recepção. Revista de Pós-graduação, CPG, 

Instituto de Artes, Unicamp, 2000. 
14

 OITICICA, Hélio. Esquema geral da Nova Objetividade, 1967. In: FERREIRA, Glória e COTRIM, 
Cecília. Escritos de artistas – anos 60/70. Rio de Janeiro: Zahar, 2009. p. 162-163. 
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de espaço e de circulação, como o exemplo referencial da instalação Capela do 

Morumbi. Trata-se de um projeto poético de Carlos Vergara envolvendo a 

expressividade da materialidade pictórica no eixo do espaço e do tempo. A leitura 

dessa obra se fará em diálogo com teóricos que abordam a relação entre 

espectador-obra-espaço expositivo, como Brian O´Doherty.  

As reflexões de Brian O’ Doherty15 apontam sobre a atitude dos artistas em retirar a 

“obra” de sua individualidade para interagir com o contexto ambiental das galerias 

em soluções pouco convencionais (gêneros artísticos tradicionais) como as 

instalações, performances e outras intervenções que compartilham de uma 

existência efêmera. O autor considera a atitude dos artistas, principalmente após os 

anos 1970, em questionar a estrutura do próprio sistema de arte, em trabalhos que 

tendem a abordar o que está prontamente ao alcance dos sentidos e da mente, 

tornam-se parceiros ativos do espectador na percepção.  

No terceiro capítulo, busca-se refletir sobre Farmácia Baldia e Feira de 

Adivinhações, duas intervenções urbanas realizadas no Projeto “Arte/Cidade” (São 

Paulo) de 1997 e 2002, respectivamente. Para essa análise, serão utilizados autores 

que tratam do alargamento da obra para além do espaço expositivo convencional 

(galeria de arte). Tendo em vista o campo expandido/ampliado em que se 

encontram, será utilizada, em especial, a noção de arte em campo ampliado de 

Rosalind Krauss. A autora coloca que “categorias como escultura e pintura foram 

moldadas, esticadas e torcidas por essa crítica [crítica americana do pós-guerra], 

numa demonstração extraordinária de elasticidade, evidenciando como o significado 

de um termo cultural pode ser ampliado a ponto de incluir quase tudo”16. É o que 

parece ocorrer com as obras de Vergara que são construídas no espaço 

tridimensional, mas que não podem ser caracterizadas efetivamente como 

esculturas por ultrapassarem quaisquer limites de categorizações rígidas. 

 

Outro autor importante para o desenvolvimento desta discussão foi Alberto 

Tassinari17, principalmente no que o autor discorre sobre o duplo movimento de 
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inclusão e exclusão do espectador no espaço inacabado das obras 

contemporâneas, no presente caso intervenções urbanas, onde a obra está fundida 

ao cotidiano, o que parece exigir uma percepção mais crítica por parte do 

espectador para que o mesmo entenda estar situado numa relação complexa que 

vai além da sua realidade corriqueira. Houve a intenção de articular essas questões 

em conjunto para entender a posição estratégica que Carlos Vergara constrói, a 

partir da qual a arte transcende a si mesma construindo um campo passível para o 

exercício da interação com o mundo. 
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1. CONFIGURANDO O TRABALHO DE CARLOS VERGARA NA 
DÉCADA DE 1960 

 

Sem dúvida, os anos de 1960 trouxeram uma extraordinária série de experiências 

artísticas, tanto a partir de influências estrangeiras como por diretrizes do próprio 

ambiente político, social e artístico. É nesse sentido que tais mudanças serão 

tratadas, realizando-se uma interpretação sobre o ambiente artístico carioca, onde 

Carlos Vergara desenvolvia seu fazer artístico.  

Frederico Morais, em tese apresentada no seminário “Propostas 66”, colocou em 

questão: “Por que a vanguarda Brasileira é Carioca?”18 O crítico pontuou que o Rio 

de Janeiro era o lugar da vanguarda, essencialmente porque era uma cidade aberta 

para o mundo por receber muitas pessoas de outros estados e países.  Nos anos de 

1960, o Rio de Janeiro receberia também importantes artistas naturais de outras 

cidades que ali fincaram raízes e, ainda hoje, residem por lá. Uma característica 

interessante de vários artistas cariocas ou radicados no Rio foi o desprendimento 

das técnicas tradicionais da arte, caracterizando uma liberdade criadora. Isso 

provavelmente foi possível, segundo Frederico Morais, por esses artistas não terem 

compromisso com tradições regionalistas (estado sem raízes tão marcantes como, 

por exemplo, São Paulo ou Minas Gerais), ou com o que vem de fora (exterior). Essa 

tendência à liberdade dos cariocas já havia se tornado evidente desde a década de 

1950 com o advento da Arte Concreta, quando o grupo concretista do Rio de Janeiro 

(Grupo Frente) se emancipou do de São Paulo (Grupo Ruptura) e fundou o 

Neoconcretismo. 

Por volta de 1951, surgiram no Brasil as primeiras manifestações de Arte Concreta, 

que reagiam contra o regionalismo da moderna pintura brasileira. Porém, não 

consistia em mera reação de um grupo de artistas a determinada tendência artística 

dominante. Era uma atitude que se inseria no eixo de uma visão geral dos 

problemas artísticos modernos, numa espécie de filosofia da arte, que se alinhava à 

ascendência no pensamento do Grupo De Stijl e no manifesto da Bauhaus. Em 

relação ao grupo De Stijl e à proposta de Mondrian, herdavam algumas ideias 

críticas básicas acerca da linguagem da pintura. Da Bauhaus a visão social da arte, 
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o ideal da integração da arte na cidade, vida coletiva e, por fim, os conceitos da 

escola de Ulm, traçados por Max Bill, delineavam o perfil dessa tendência. Essa 

atitude implica de um lado a vontade de uma expressão artística objetiva, universal, 

crítica e, de outro, uma compreensão da atividade artística como intimamente ligada 

aos novos meios de produção, às novas técnicas e às noções científicas.  

 Mário Pedrosa, defensor dos preceitos da psicologia da forma e da existência de 

leis estruturantes da visão, começou a chamar atenção da crítica e dos artistas para 

a Arte Abstrata e, essencialmente, para a Arte Concreta. Se o campo da arte no 

Brasil foi inicialmente hostil a essas ideias, percebe-se, no entanto, que jovens 

pintores, como o caso de Ivan Serpa, vão distanciar-se da linguagem figurativa para 

dialogar com o espaço moderno da Arte Abstrata. 

Em torno de Serpa, agruparam-se vários outros que, em 1953, apresentaram-se na 

exposição coletiva no Instituto Brasil-Estados Unidos, sob o nome de “Grupo 

Frente”. Esse grupo se formaria inicialmente com ex-alunos de Serpa, como é o 

caso de Hélio Oiticica. O Grupo contou com a adesão de Franz Weissmann e Lygia 

Clark, que, no caminho de experiências abstratas, penetraram no âmbito da 

linguagem geométrica.  

O “Grupo Frente” tratava a linguagem geométrica não como um ponto de chegada, 

mas como um campo aberto à experiência e ao questionamento construtivo, o que 

resultava num certo adogmatismo dos concretistas cariocas que os separava, desde 

o início, do “Grupo Ruptura” de São Paulo que, por volta de 1951, formara-se em 

torno de Waldemar Cordeiro. Este último foi o teórico do “Manifesto Ruptura”19, no 

qual expôs seu posicionamento de fratura em relação ao naturalismo científico da 

Renascença que consistia num método de representação do mundo exterior 

(tridimensional) sobre um plano bidimensional (tela). O que os concretos buscavam, 

entre outras coisas, era o tratamento bidimensional da superfície da tela. Em texto 

intitulado “O Objeto”20, Cordeiro explica esse interesse do “Grupo Ruptura” e diz: “a 

pintura espacial bidimensional alcança o apogeu em Kasimir Malevitch e Piet 
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23 
 

Mondrian. Agora, surge uma nova dimensão: tempo, tempo como movimento. A 

representação transcende o plano, mas não é perspectiva, é movimento”. 

Em dezembro de 1956 e fevereiro de 1957, no Museu de Arte Moderna de São 

Paulo e no Ministério de Cultura do Rio de Janeiro, realizou-se a “I Exposição 

Nacional de Arte Concreta”. Essa exposição, que pôs em confronto as duas 

tendências do Concretismo brasileiro, teve ampla repercussão e marcou o início de 

uma nova etapa das experiências do grupo concretista, obrigando os artistas 

cariocas a tomarem uma posição mais definida em face das ideias veiculadas pelo 

grupo paulista. Aquela exposição revelava de modo flagrante as divergências entre 

os dois grupos. Os cariocas, de um modo geral, mostravam uma preocupação 

transcendental, de cor e matéria, que não havia nos paulistas, mais preocupados 

com a dinâmica visual, com a exploração dos efeitos da construção seriada. 

Segundo o crítico e poeta participante da exposição, Ferreira Gullar: 

Podia-se ver que, àquela altura, a arte concreta brasileira padecia de dois 

exageros contraditórios: da parte dos cariocas – um Serpa, um Carvão – 

certo desinteresse pela indagação de alguns problemas básicos da estética 

concretista, da parte dos paulistas – a exacerbada intenção de tudo formular 

e de trabalhar segundo essa formulação prévia. Já aí, dois artistas, pelo 

menos, mantinham-se a salvo desses exageros: Lygia Clark e Franz 

Weismann. A primeira apresentava algumas de suas superfícies 

moduladas, onde já afirmava a sua posição nova, revolucionária, em face 

dos problemas colocados pela estética billiana. Weissmann, menos 

impetuoso, impunha a suas obras uma coerência e uma economia de 

estrutura que não partia de um a priori estético, mas de um sentido profundo 

da forma espacial. A posição desses dois artistas – e principalmente a 

experiência radical e continuada de Lygia Clark - já definia o caminho que 

tomaria a arte concreta no Brasil com a formação em 1959, do grupo 

Neoconcreto.
21

 

 

Em 21 de março de 1959, foi lançado o Manifesto no catálogo da “I Exposição 

Neoconcreta”, publicado no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB), 

afirmando que a expressão Neoconcreta definia uma tomada de posição em face da 

arte não-figurativa geométrica (Neoplasticismo, Construtivismo, Suprematismo, Arte 

Concreta) e particularmente em face da direção dogmática adotada pelo grupo 

paulista – com o objetivo de explicar historicamente a exacerbação racionalista a 

que essa tendência foi levada e que terminou por sobrepor os conceitos objetivos da 
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ciência aos problemas da arte propriamente ditos. Propunham uma revisão das 

ideias expendidas a respeito de Piet Mondrian, Kasimir Malevitch, Antoine Pevsner e 

outros, partindo da convicção básica de que a obra de arte não pode ser mera 

ilustração de conceitos apriorísticos. As ideias formuladas na Arte Concreta já não 

eram suficientes para a compreensão do que se fazia e nem se harmonizavam com 

os seus propósitos. Essa situação levou-os a um reexame do processo proposto 

pela Escola de Ulm, essencialmente sobre os conceitos billianos (Max Bill). Os 

neoconcretos faziam uma crítica ao desvio mecanicista da Arte Concreta e 

conferiam à arte a expressividade e o humanismo que o teoricismo paulista bania e, 

ainda, defendiam a prevalência da obra sobre a teoria. 

Sabe-se que o Neoconcretismo é, sobretudo, uma experiência artística que se 

desenvolveu dialeticamente à atitude cientificista e positivista, tendo como questão 

estrutural do fazer artístico a experiência individual do artista. 

O crítico de arte Paulo Venâncio Filho observa: 

O que caracteriza os movimentos de vanguarda brasileiros é a relativa 

autonomia dos artistas frente aos princípios. Nesse sentido, o 

Neoconcretismo aparece com a formulação mais adequada às 

possibilidades individuais de cada sensibilidade. A flexibilidade e não 

ortodoxia Neoconcreta não corresponde absolutamente a um possível 

caráter indisciplinado e disperso do brasileiro, ao contrário, concebia com 

alto nível de consciência que uma ortodoxia e disciplina absolutas só 

poderia levar a uma arte rígida e retrógrada, bloquear a experimentação e 

especulação, únicos caminhos possíveis para superar o nosso atraso.
22

 

 

A prática neoconcreta se inspirava na “Fenomenologia da Percepção” de Maurice 

Merleau-Ponty e na “Teoria do Não-objeto” de Gullar. Rosa Werneck23 ressalta que 

foram os escritos de Merleau-Ponty sobre o corpo, a percepção e as propostas 

existenciais que influenciaram esses artistas. A fenomenologia é uma filosofia 

transcendental que estuda essências. No presente caso, o estudo da essência da 

percepção coloca em ênfase o reencontro do contato primeiro do homem (exclui 

procedimento de análise reflexiva ou explicações científicas) com o mundo e a 
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tentativa de uma descrição pura e direta da experiência de cada indivíduo tal como 

ela é24. O não-objeto, como defendido por Gullar:  

Não é um antiobjeto, mas um objeto especial em que se pretende realizada 
a síntese de experiências sensoriais e mentais: um corpo transparente ao 
conhecimento fenomenológico, integralmente perceptível, que se dá à 
percepção sem deixar rastro.

25
 

 

O conceito de não-objeto criado por Gullar não apresenta uma negação da 

materialidade do objeto artístico (neoconcreto). Todavia, chama-nos a atenção para 

um “objeto”, uma “coisa”, que possibilita a experiência com a arte através de uma 

formulação primeira do mundo, ou seja, esse “objeto especial” diferencia-se dos 

demais objetos “comuns” por não manter relações representativas com o mundo real 

ou com conceitos tradicionais de linguagens artísticas, e sim por deixar emergir de 

seu interior seus próprios significados no momento da fruição entre a “obra” e o 

espectador, que passa de uma situação passiva para uma atitude contributiva ao 

fazer da “obra”. Antes dessa contribuição, a obra é apenas uma “potência à espera 

do gesto humano que a atualize”26. O fato de ele não ter intermediários no mundo 

que sirvam para a compreensão de seu sentido é o que confere o sentido de “coisa” 

ao não-objeto. A experiência do espectador com a obra tornava-se cada vez mais 

importante para os neoconcretistas. 

Ao teorizar o não-objeto, Ferreira Gullar apresenta uma argumentação que se 

desenvolve desde o que ele intitula “morte da pintura” até produções que lidam com 

dissolução de fronteiras dos meios artísticos específicos para um campo artístico 

mais ampliado, onde há um entrelaçamento entre meios.  A pintura a que Ferreira 

Gullar se referia era a considerada modernista. Para refletir sobre essa pintura, será 

tomada a ideia exposta por Clement Greenberg em “Pintura Modernista”27, em que o 

autor ressalta que a essência do modernismo estaria na autocrítica de uma 

linguagem artística, ou seja, no uso de métodos característicos de uma disciplina 

para definir a si própria, limitando a abordagem a suas próprias especificidades e 

eliminando dela tudo o que poderia interferir na sua “pureza”. Em contrapartida, a 
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arte produzida nos últimos cinquenta anos se permite romper com esses limites 

colocados pela visão formalista e desfrutar de uma liberdade na aplicação de 

interdisciplinaridade nas produções artísticas. O artista “pós-moderno” trabalharia, 

então, fora dos parâmetros da chamada “autonomia” das artes visuais para 

extrapolar o campo da visualidade de forma mais livre e ampliar o campo de atuação 

num esforço de aproximar a arte da vida. A esse respeito, Ana Cavalcanti aponta 

que “a arte traz desafios para o público que é chamado a vivenciá-la, senti-la e 

dialogar com ela. O tipo de relação que ela oferece é muito diverso da pura 

contemplação estética que experimentamos ao ver uma pintura ou escultura 

modernas”28. 

Entretanto, caso se pense, a exemplo da pintura, na "poluição" da 

bidimensionalidade pictórica com a incorporação de objetos na superfície da tela, 

não se pode deixar de mencionar a experiência da colagem do Cubismo Sintético, já 

no início do século XX. A colagem extrapola os limites da planaridade logo que 

confere à tela certo volume na sua superfície, indo em direção ao espaço. A pintura 

começa a dar indícios da sua “necessidade de substituir a ficção pela realidade”29, 

amplamente explorado em ambientes ou instalações contemporâneas. Brian 

O’Doherty fala o quão importante foi o aparecimento da colagem em obras como 

Natureza-morta com palinha de cadeira (1911) de Pablo Picasso, por ser 

constantemente rememorada por artistas, historiadores e críticos, pois ela marca 

“uma passagem ‘através’ do espaço da pintura para o mundo secular, o espaço do 

espectador.”30  

No caso da escultura, Ferreira Gullar, afirma que com artistas como o belga Georges 

Vantongerloo, e os russos Vladimir Tátlin, Antoine Pevsner e Naum Gabo, a massa, 

a característica mais comum do meio escultórico, é eliminada. A construção com 

armações metálicas, materiais transparentes fazem a massa se esmorecer e a 

escultura perde a rigidez, se torna transparente. E quando Vantongerloo e Laszlo 

Moholy-Nagy retiram a base de algumas de suas esculturas como Formas e Cores 
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no espaço (1950) e Leda e o Cisne (1946), respectivamente, outra característica 

fundamental da escultura é eliminada: o peso. É nessa confusão entre os limites das 

linguagens artísticas que Ferreira Gullar verifica que: 

[...] enquanto a pintura, liberada de sua intenção representativa, tende a 
abandonar a superfície para se realizar no espaço, aproximando-se da 
escultura, esta, liberta da figura [abstracionismo], da base e da massa, já 
bem pouca afinidade mantém com o que tradicionalmente se denominou 
escultura.

31
 

 

Nessa citação o autor observa o quanto as categorias artísticas tendem a se 

expandir para os campos umas das outras. No caso dos escultores russos citados, a 

despreocupação em diferirem as linguagens pode ter o seu cerne na ideologia 

política e revolucionária que envolve a produção desses artistas construtivistas. Eles 

buscavam incorporar ao meio artístico materiais da realidade cotidiana e assim unir 

as formas artísticas num programa que privava a “arte pela vida”, uma socialização 

das artes. Segundo Giulio Carlo Argan32, qualquer distinção deveria ser eliminada 

para não dar conotação de uma hierarquia de classes, “a pintura e a escultura 

também são construções (e não representações) e devem, portanto, utilizar os 

mesmos materiais e os mesmos procedimentos técnicos da arquitetura [...]”. Por 

isso, talvez a facilidade desses artistas em se desprenderem dos materiais mais 

convencionais como a argila, madeira e mármore para então utilizarem aço, vidro, 

plástico, acrílico. 

No caso da pintura, Brian O'Doherty sustenta que o espaço aberto frontalmente pela 

colagem no quadro bidimensional faz o espectador se sentir cada vez mais em 

concorrência com trabalho de arte, porque ambos se colocam presentes num 

mesmo espaço. O autor difere a situação do espectador que apenas observa para 

um espectador que tem sua presença consolidada. Um seria o Olho e o outro o 

Espectador:  

Sempre disponível [o espectador], coloca-se hesitante diante de cada nova 
obra que exija sua presença. Esse coadjuvante complacente está pronto 
para representar nossas conjunturas mais fantasiosas. Ele experimenta 
pacientemente e não se ressente de que lhe demos instruções e respostas: 
'O visitante sente...'; 'o observador percebe...'; 'o espectador se 
movimenta...' [...] O olho conserva o recinto contínuo da galeria, com 
paredes varridas por superfícies planas de tela. Todo o resto - tudo o que é 
impuro, a colagem inclusive - atende ao Espectador. O Espectador 
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encontra-se num espaço fragmentado pelos efeitos da colagem, a segunda 
grande força que modificou o recinto da galeria

33
. 

 

Pensando a fala de Brian O´Doherty, tanto a colagem cubista quanto as 

experimentações dos escultores citados anteriormente colocaram o espectador 

numa berlinda, numa situação de estranhamento, de confusão, consecutivamente, 

ao promoverem uma reverberação da tela para o espaço (indefinição entre bi e 

tridimensional) e nos inusitados materiais empregados e maneira de exposição das 

peças escultóricas. As linguagens, por meio de alguns artistas, romperam com uma 

situação convencional, exigindo do público a criação de significados distintos para 

cada indivíduo quando se deparavam com os "objetos artísticos".  

Permeando por essas questões, os artistas neoconcretistas produziram trabalhos 

diversificados e desprendidos de convenções. Embora Carlos Vergara não tenha 

participado do Movimento Neoconcreto, o ambiente artístico no qual se inseriu, a 

partir de 1963, trazia em seus princípios vanguardistas o reflexo do referido 

momento de transformações engendrado pelo Neoconcretismo, o que preparou o 

ambiente das artes plásticas para a chegada das novas propostas, principalmente 

em relação à participação do espectador. Sobre esse assunto, Ronaldo Brito 

discorre que: 

O esforço neoconcreto ia no sentido de uma mobilização mais ampla e 
explosiva: não só a própria produção (para eles, o ato da expressão) 
envolvia muito mais dramaticamente o sujeito, como a fruição era prescrita 
em termos também emocionais. Digamos que a proposta era ativar uma 
circulação intensa do desejo do observador (o participante); para tanto havia 
uma luta de rompimento das convenções obra-espectador.

34
 

 

Integrantes referenciais do “Grupo Frente”, como Hélio Oiticica e Lygia Clark, 

investiram na experimentação da ideia de arte como algo dado pela experiência e 

abriram a possibilidade de uma nova relação entre sujeito e objeto, que por sua vez 

somente se realizaria como um fato poético diante da experiência do espectador. Os 

trabalhos não são mais feitos para serem somente vistos, mas sim para serem 

vivenciados, ganham, assim, dimensão corporal e convocam a participação do 
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espectador como um elemento estrutural da obra. O apelo de aproximação entre 

arte e vida passa a ser tão primordial que esses artistas realizaram propostas que 

demandavam a atuação efetiva do público, como nos casos dos Parangolés35 de 

Oiticica e dos Bichos36 de Lygia Clark. Diante do exposto, vê-se que na década de 

1960 foram colocadas em ênfase questões relacionadas à expansão das obras para 

além de limites impostos pelo espaço expositivo convencional, de delimitações das 

linguagens artísticas ou da mera contemplação. De fato, a quebra de limites das 

categorias artísticas, que prevaleciam até então, acabou interferindo no estatuto do 

espectador, assunto de relevância que tangencia os trabalhos de Vergara e sobre o 

qual haverá uma reflexão ainda neste capítulo. 

Sabe-se que Vergara nasceu na cidade de Santa Maria (RS) em 1941 e mudou-se 

para São Paulo com a família em 1954. Com 19 anos de idade, passou a residir no 

Rio de Janeiro, onde trabalhou na Petrobrás com a função de analista de laboratório 

(químico técnico). Paralelamente, dedicou-se ao artesanato de joias, algumas delas 

expostas na VII Bienal Internacional de São Paulo (1963). Essa foi sua primeira 

aparição - até então como designer - no cenário artístico brasileiro. 

Sem dúvida, a ida para o Rio nos anos de 1960 foi relevante para o rumo tomado 

por sua produção. Em 1963, Vergara realizou estudos de pintura e desenho com 

Iberê Camargo que vão resultar em suas primeiras pinturas, trabalhos esses que 

manifestavam uma forte consonância com o neoexpressionismo - tendência que só 

viria a se destacar na Europa na década seguinte37. Esses trabalhos, no entanto, 

não passaram de poucas telas. Vergara, em seguida, iniciou uma pesquisa gráfica e 

pictórica utilizando materiais industriais, como o acrílico, adotando uma figuração 

típica da sociedade de massa e urbana (abordada pela Pop Art americana), 

                                                           
35

 Considerado por Hélio Oiticica a "totalidade-obra", é o ponto culminante de toda a experiência que 
realiza com a cor e o espaço. Apresenta a fusão de cores, estruturas, danças, palavras, fotografias e 
músicas. Estandartes, bandeiras, tendas e capas de vestir prendem-se nessas obras, elaboradas por 
camadas de panos coloridos, que se põem em ação na dança, fundamental para a verdadeira 
realização da obra: só pelo movimento é que suas estruturas se revelam. Muitas vezes usados por 
integrantes da Mangueira - Mosquito (mascote do Parangolé), Nildo, Jerônimo, Tineca e Nininha 
Xoxoba entre outros -, o Parangolé expressa inconformismo - alguns levam frases como "ESTOU 
POSSUÍDO" ou "INCORPORO A REVOLTA" - e é um "estandarte da antilamúria", revelando a 
cumplicidade do artista com os que vivem à margem da sociedade. 
(http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_v
erbete=3653&lst_palavras=&cd_idioma=28555&cd_item=8). 
36

 Objeto construído com peças de alumínio e articuladas com dobradiças. São manipuláveis e tinham 
sua forma modificada pela ação do espectador.  
37

 DUARTE, Paulo Sérgio. In: CARLOS Vergara Viajante. Porto Alegre: Santander Cultural, 2003. 
p.19. 



30 
 

tendência que se disseminou no Brasil junto ao Novo Realismo Europeu em meados 

da década de 1960. Esses trabalhos serão citados mais adiante. 

Nos Estados Unidos, a Pop Art foi elaborada no final dos anos 1950 em contraponto 

à subjetividade existencial das produções do Expressionismo Abstrato. Os artistas 

da tendência Pop viram nos ícones do cotidiano (meios de comunicação, universo 

do consumo) elementos formais para a arte, numa referência direta à cultura do 

consumo de massa que vigorava nas sociedades industrializadas. Não faziam 

oposição à indústria, e sim destacavam o problema da perda da originalidade a 

caminho da estereotipia, sem julgamentos ou resistência. Ligia Canongia afirma que 

“o artista pop questiona, assim, a identidade do objeto, e mais, a identidade do 

sujeito. Ao querer ser máquina e assumir o mecanicismo das operações seriais, o 

sujeito refuta a emoção e o juízo, tentando refugiar-se na neutralidade”38. O Novo 

Realismo Europeu, em especial o criado na França, compartilha de algumas 

questões levantadas na Pop norte-americana, no entanto, aborda a sociedade 

industrial com mais otimismo. Num esforço de aproximar arte e vida, passa a 

introduzir elementos do real nos trabalhos de arte. A prática artística não se resume 

à esfera conceitual ou de representação pictórica, e sim se apropria efetivamente de 

objetos reais. A atividade do artista é uma verdadeira descoberta sob o olhar 

artístico dentro do cotidiano banal.  

De uma maneira geral, essas tendências se opuseram à pintura de cavalete e 

romperam com a distinção de gêneros artísticos, extrapolando os limites plásticos da 

escultura e da pintura, introduzindo objetos e materiais de uso comum, valendo-se 

da assemblage, da montagem, da extensão da obra às condições ambientais. 

Muitas das experiências ocorridas na década de 1960 configuram manifestações 

artísticas instáveis e imprecisas que rompem com a ideia de obra monolítica, estável 

e distante da relação direta com a vida. As propostas também envolviam o conceito 

de “antiarte”, a quebra com a tradicional elaboração do trabalho artístico, a ênfase 

na participação do espectador e, consequentemente, o rompimento da “aura” da 

obra de arte. Essas questões também tiveram enfoque no contexto brasileiro. 

As tendências que incentivaram o retorno à figuração foram absorvidas, 

processadas e utilizadas de maneira bastante original pelos brasileiros. Se à 
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primeira vista observam-se aproximações entre a visualidade da Nova Figuração 

brasileira com a Pop norte-americana, um olhar mais atento evidencia as 

divergências na própria motivação do uso da iconografia urbana. Diferente dos 

norte-americanos, os brasileiros conferiram teor crítico exaltado a essa iconografia 

que acabou por se tornar instrumento de denúncia contra a ditadura militar no país, 

instaurada desde 1964. Tratavam também aspectos inerentes à realidade brasileira 

como a fome, a sexualidade, a referência às pessoas famosas. Segundo a 

historiadora da arte Daisy Peccinini Alvarado: 

No Brasil a repercussão internacional da Pop Art teve caráter diferenciado, 
não se torna um modismo, mas impulsiona e fortalece por suas 
características de linguagem comunicacional, forte movimento popular já 
iniciado na metade da década anterior com o Cinema Novo e a fundação 
dos Centros Populares de Cultura (CPC) [...] A arte de jovens brasileiros 
promove uma transformação radical, novas técnicas e imaginário cotidiano 
e atual. Um repertório extremamente rico da cultura híbrida ou mestiça [...] 
Iniciante ainda no processo da segunda revolução industrial e de 
consumo, a cultura de massa urbana e industrial brasileira adquire 
contornos locais, apropriados do horizonte cotidiano das cidades.

39
 

 

Nesse período, destacam-se ações coletivas que envolviam artes plásticas, teatro e 

música. Com poder aglutinador de pessoas em exposições, grandes auditórios e 

festivais, esses eventos tinham papel relevante na luta contra a repressão. Também 

foram criados os Centros Populares de Cultura (CPC’s), com propostas de relacionar 

a arte às questões sociais, políticas e éticas do Brasil. É nesse momento que 

aparecem no Rio artistas de tendências figurativas, denominados neorrealistas. 

Eram eles: Antônio Dias, Rubens Gerchman, Carlos Vergara, Pedro Escosteguy e 

Roberto Magalhães. A aproximação do grupo ocorreu na ocasião da mostra “Opinião 

65” (MAM-Rio), exposição organizada pelos galeristas Ceres Franco e Jean Boghici. 

Foi a primeira manifestação coletiva brasileira a integrar nas artes plásticas a 

questão da política e da crítica social, bem como fomentar discussões sobre a volta 

da figuração. Também entraram no quadro de expositores Sérgio Ferro, Ivan Serpa, 

Waldemar Cordeiro, Wesley Duke Lee, Ângelo de Aquino, entre outros brasileiros e 

estrangeiros. O crítico Paulo Duarte notou que o rótulo de Nova Figuração era amplo 

o suficiente para abarcar trabalhos que em nada se enquadravam nessa 

denominação. Foram os casos dos trabalhos expostos em “Opinião 65” por Carlos 
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Vergara e Hélio Oiticica40. As pinturas expostas por Vergara ainda eram de 

influência neoexpressionista, e Oiticica apresentou publicamente, pela primeira vez, 

seus Parangolés que, grosso modo, propunham capas inanimadas que, ao serem 

vestidas pelo participante (uma pessoa qualquer), ganhavam vida e se tornavam 

“estruturas-ambientais”. Com esse trabalho, Oiticica apresentava a tendência à 

convocação da participação do público que posteriormente permearia a obra de 

outros artistas durante a década de 1960, inclusive a de Vergara.  

Em “Propostas 65”, que foi realizada na Fundação Armando Álvares Penteado – SP, 

o evento, além de refletir o mesmo espírito vanguardista da exposição do Rio, 

promoveu um intercâmbio entre artistas e críticos dos dois estados através da 

publicação de textos no catálogo e dos debates realizados na ocasião da mostra. No 

outro ano, “Opinião 66” (MAM-RJ) não teve o mesmo impacto da primeira edição, no 

entanto a concretização das reflexões sobre a situação da vanguarda brasileira 

ocorreu no seminário “Propostas 66”, (Biblioteca Pública de São Paulo), ocasião em 

que houve a publicação de vários textos críticos de autoria de Mario Pedrosa, 

Ferreira Gullar, Frederico Morais, Mario Schemberg, entre outros. A síntese dessas 

discussões serviu como manancial para o que Hélio Oiticica chamou de “Nova 

Objetividade”, fruto da necessidade da construção de uma arte verdadeiramente 

brasileira. A partir desses eventos, inúmeros textos foram produzidos e publicados 

em catálogos e jornais, iniciativa que favoreceu a disseminação do ideário de 

vanguarda brasileira. Para melhor serem entendidos esses princípios, recorreu-se 

ao “Esquema Geral da Nova Objetividade” escrito por Hélio Oiticica em 1967, 

publicado no catálogo da exposição “Nova Objetividade Brasileira” no MAM-RJ. A 

organização desse evento foi resultado do esforço coletivo de Hélio Oiticica, Rubens 

Gerchmann, Pedro Escosteguy, Maurício Nogueira Lima Hans Haudenschild e 

colaboração de Waldemar Cordeiro, Mário Barata, Mário Pedrosa, Frederico Morais, 

Carlos Vergara, Luiz Gonzaga Rocha Leite e Roberto Pontual.  O termo é referente 

à geração de artistas da nova vanguarda que atuou principalmente no Rio e São 

Paulo no final da década de 1960. Se Paulo Duarte já havia alertado para a 

dificuldade de englobar a diversidade de práticas artísticas no rótulo de Novo 

Realismo na ocasião da mostra “Opinião 65”, a pluralidade de propostas que vão se 
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desenvolver no decorrer da década de 1960 faz qualquer tipo de limitação pouco 

eficaz, afinal, as pesquisas artísticas seguiram caminhos bastante particulares. 

Oiticica deixa claro que a Nova Objetividade não é um movimento dogmático, mas 

constituída por inúmeras tendências. Parafraseando Daisy Alvarado, Marília Andrés 

Ribeiro situa a: 

Nova Objetividade Brasileira como um divisor de águas entre o Modernismo 
e o Pós-Modernismo, enfatizando que ela possuía princípios e programas 
próprios das vanguardas modernas, ao mesmo tempo em que englobava 
características do pós-moderno, como o antiformalismo estético, o 
sincretismo de elementos plásticos heterogêneos e o caráter ambivalente, 
possibilitando a convergência de tendências diversificadas em sua 
formulação – Realismo Mágico, Grupo Rex, Pop-concreto, Neorrealismo e 
outras.

41
 

 

Admitindo a diversidade de trabalhos produzidos e respeitando a particularidade de 

cada artista dentro da concepção da Nova Objetividade Brasileira, Hélio Oiticica42 

escreveu um “esquema” dividido em seis itens, refletindo as características gerais da 

nova vanguarda. São eles: vontade construtiva geral; tendência para o objeto ser 

negado e superado o quadro de cavalete; participação do espectador (corporal, 

táctil, visual, semântica etc.); abordagem e tomada de posição em relação a 

problemas políticos, sociais e éticos; tendência a uma arte coletiva e o 

ressurgimento do problema da antiarte. 

A “vontade construtiva Geral” refere-se à capacidade dos artistas brasileiros de 

transformar as influências externas em modelos nacionais. Uma espécie de 

antropofagia latente desde Aleijadinho, passando pelo Movimento de 1922 e até 

mesmo pelo Concretismo.  

O segundo item, “tendência para o objeto ser negado e superado o quadro de 

cavalete”, foi considerado pelo artista-teórico um ponto fundamental da nova 

objetividade em que os demais itens giram em torno dele. A obra deixa de tratar de 

temas autorreferentes a cada linguagem artística e, grosso modo, passa a dialogar 

diretamente com o contexto cultural, social e político. O quadro de cavalete foi sendo 

demolido em sucessivas rupturas desde o Neoconcretismo (principalmente nas 

propostas de Lygia Clark posteriores a 1964) com a crise da representação do plano 
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bidimensional e a mudança de posição do espectador no acionamento dos 

significados do objeto.  

No que tange à ”participação do espectador” (item 3), Oiticica define duas 

abordagens: a manipulação ou participação sensorial corporal e a participação 

semântica. Ambas não estariam reduzidas à pura contemplação transcendental, 

mas essa participação busca a contemplação dos significados propostos na obra. 

Essa concepção liga-se ao item anterior no sentido da obra se “presentificar” para 

além do campo bidimensional do quadro, para chegar ao objeto ou ao relevo ou, 

ainda, ao antiquadro43. Em qualquer que fosse a proposta (lúdica, corporal, 

semântica, narrativa) buscava-se um modo objetivo de participação do “outro”, o 

espectador. A tendência a esse rasgo de fronteiras permeia tanto ações coletivas - a 

exemplo dos Happenings - quanto individuais, incluindo aquelas proposições que 

oportunizam o indivíduo a criar sua própria obra a partir da proposição do artista.  

No quarto item, a “tomada de posição em relação a problemas políticos, sociais e 

éticos” pauta-se essencialmente em ideias de Ferreira Gullar. O artista, poeta ou 

intelectual em geral deveriam abordar os problemas da arte conciliados com os 

acontecimentos e problemas do mundo. Dessa maneira, deixariam a alienação do 

esteticismo de lado e passariam a agir sobre os acontecimentos com os meios que 

dispusessem. O que mais interessou Oiticica refere-se à proposição de Ferreira 

Gullar, sobre a qual o autor coloca que:  

[...] não bastem à consciência do homem atuante somente o poder criador e 
a inteligência, mas que o mesmo seja um ser social, criador não só de obras 
mas modificador também de consciências (no sentido amplo, coletivo), que 
colabore com ele nessa revolução transformadora, longa e penosa, mas 
que algum dia terá atingido o seu fim – que o artista participe enfim da sua 
época, de seu povo.

44
  

 

Essa observação de Oiticica deixa claro o espírito opositor dos artistas de vanguarda 

em relação aos problemas políticos enfrentados na época e convida seus colegas 

artistas a serem quase militantes de uma arte que instigava o espectador a pensar e 

ser mais crítico com os acontecimentos da época. Um ano antes da Nova 
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Objetividade Brasileira, no folheto da Coletiva “Pare: vanguarda brasileira”, Vergara 

havia dito45 que os acontecimentos o levavam a respondê-los com atualidade 

(temática) e a partir daí pedir dos espectadores uma nova atitude. Essa nova atitude 

pode ser o que Oiticica diz de “modificador de consciência”, consciências 

transformadas em prol da coletividade. 

A “Tendência a uma arte coletiva” (item 5) engloba as propostas em que as 

produções dos artistas são expostas no espaço coletivo, ou que a atividade criativa 

é construída com o auxílio do público. Ambas têm o enfoque na problemática da 

participação do espectador, uma preocupação constante dos artistas da vanguarda 

brasileira dos anos de 1960. A tendência segue desde experiências de artistas 

neoconcretos como nas obras: Caminhando de Lygia Clark, Happenings e ações 

envolvendo manifestações populares organizadas (escolas de samba, ranchos, 

frevos, festas de toda ordem, futebol, feiras)46. 

O item 6, “O ressurgimento do problema da antiarte”, é colocado por Oiticica em 

valor relevante. É possível que tenha sentido, sobretudo, a necessidade de 

comunicar algo com ampla ressonância na coletividade e, por isso, não poderia ficar 

preso a uma elite de “especialistas de arte”. Era necessário propor experiências ao 

espectador, aquelas que abrissem ampla possibilidade de participação. Essas 

experimentações poriam em evidência a ação do espectador em detrimento do 

objeto artístico. Isso quando existia realmente o objeto.   

Por outro lado, se for pensado à luz do conceito de Troc47 do historiador da arte 

Michael Baxandall, poderá ser observada a formação das diretrizes da obra de 

Vergara no ambiente artístico brasileiro que serão abordadas a seguir. Baxandall 

afirma que as formas se originam das diretrizes do artista, dentre as quais estão a 
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valorização pessoal frente ao público, a aceitação no mercado de arte, provocações 

críticas, indagações pessoais e outras. Considera-se um fator importante na prática 

experimental de Vergara o contato com a Nova Figuração, o que promoveu uma 

grande reviravolta nos aspectos visuais e materiais de seus trabalhos. Como dito 

anteriormente, Vergara, de 1963 até 1965, produziu pinturas (óleo s/ tela) e 

desenhos (nanquim e guache s/ papel) de caráter neoexpressionista, e foram 

algumas dessas telas que o artista expôs em “Opinião 65”: O General (Figura 1), 

Vote e A patronesse e mais uma campanha paliativa48. É importante ressaltar que a 

relação título-obra não se dá com o Neoexpressionismo, mas sim com o contexto 

político e histórico. As características plásticas são uma influência do contato com 

Iberê Camargo49 no início de sua trajetória. Os objetivos de Vergara estavam muito 

mais ligados a questões exteriores à obra, e isso ele deixa claro quando relata, em 

entrevista para a revista da Fundação Iberê Camargo, a respeito de suas afinidades 

e divergências com o “mestre”, dizendo que Iberê Camargo era avesso às questões 

que ultrapassavam o caráter plástico da pintura: 

Foram dois anos [que trabalhou no ateliê de Iberê Camargo]. Quando teve 
a exposição Opinião 65, o meu trabalho tinha ganhado um caráter muito 
objetivo, e tava aquela coisa política. O Iberê era contrário a isso, ele tava 
muito incorporando a coisas da visualidade geral. Daí ele disse pra mim 
assim: Olha, eu acho que tá na hora de tu ter a tua vida própria.

50
 

 

Em termos de participação do espectador, a pintura exige primeiramente uma 

contemplação, mas não apática, afinal, o quadro tem a dizer também nas suas 
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qualidades plásticas que envolvem o universo subjetivo do pintor. O tema dialoga 

com sua linguagem. A representação do general de que fala o título é sugerida num 

misto de campos de cores, pinceladas marcadas, linhas embaralhadas. É aí que ela 

dá oportunidade a quem está olhando de experimentar, interpretar e desvendar para 

si o que a pintura tem a dizer. Criar uma nova visão de mundo, diferente da que o 

artista teve quando a pintou. O pintor dá a abertura ao observador para suas 

próprias conclusões, porque não é uma obra acabada. É nessa atitude que se 

entende estar vinculado ao que Umberto Eco coloca que cada obra está 

“substancialmente aberta a uma série infinita de leituras possíveis, cada uma das 

quais leva a obra a reviver, segundo uma perspectiva, um gosto, uma execução 

pessoal”51. Por outro lado, o trabalho exige uma reflexão por parte do público sobre 

os problemas políticos da atualidade. Tomem-se as palavras de Hélio Oiticica sobre 

a Nova Objetividade para ser refletido como se dá uma possível fruição com a 

pintura de Vergara O General. Escreve o artista: 

Desde as proposições ‘lúdicas’ às do ato’, desde as proposições 
semânticas da palavra pura ‘às palavras do objeto’, ou às de obras 
’narrativas’ e as de protesto político ou social, o que se procura é um modo 
objetivo de participação. Seria a procura interna fora e dentro do objeto, 
objetivada pela proposição da participação ativa do espectador nesse 
processo: indivíduo a quem chega a obra é solicitado à contemplação dos 
significados propostos na mesma – esta é pois uma obra aberta.

52  
Quando Hélio Oiticica fala de obra aberta, ele está se referindo às ideias de Umberto 

Eco contidas no livro “Obra Aberta”, onde o autor conduz a reflexão sobre a abertura 

que determinadas obras trazem como novas possíbilidades de contato entre arte e 

público, que podem ocorrer em diferentes níveis de intensidade. O Termo obra 

aberta não se trata de uma categoria crítica, mas um modelo hipotético, ou seja, 

mesmo que essa abertura não ocorra factualmente (transformação física do objeto 

artístico), ela ocorre na teoria quando o autor pensa seu projeto. O artista dá ao 

receptor “atos de liberdade” e o receptor, por sua vez, colabora mentalmente, 

“interpreta livremente um fato de arte já produzida, já organizada segundo uma 

completude estrutural”53. Umberto Eco afirma, em contexto geral, que a obra de arte 

é uma mensagem fundamentalmente ambígua, porque estimula no público uma 
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 ECO, Umberto. Obra aberta: forma e indeterminação nas poéticas contemporâneas. São Paulo: 
Ed. Perspectiva, 1976. p.64. 
52

 OITICICA, Hélio. Esquema da Nova Objetividade Brasileira. In: FERREIRA, Glória; COTRIM, 
Cecília (org.). Escritos de Artistas anos 60/70. Rio de Janeiro: Zahar, 2009. p.163. 
53 ECO, Umberto. Obra aberta: forma e indeterminação nas poéticas contemporâneas. São Paulo: 

Ed. Perspectiva, 1976. p.50. 
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reflexão pessoal, de significados infinitos, daquela mensagem sugerida pelas obras. 

Isso é possível porque cada pessoa tem uma carga vivencial particular, 

condicionada à determinada cultura, gostos, tendências, preconceitos pessoais. 

Para o autor, uma obra é aberta quando passível de indeterminados números de 

interpretações, sendo cada interpretação uma execução de uma nova obra54. 

Embora o artista não tenha como prever a reação que será desencadeada no 

receptor, ele é capaz de organizar algumas possibilidades que direcionem, a priori, o 

desenvolvimento interpretativo do espectador ou mesmo da própria manipulação 

física, como no caso de objetos interativos. Dependendo da proposta do artista, 

quanto à proximidade entre arte e público, Umberto Eco classifica três níveis de 

intensidade de abertura: 1) Obras em movimento; 2) Obras já completadas 

fisicamente; 3) Obras acabadas com diversas possibilidades de leitura55.  

Ainda sobre o aspecto relacional de algumas obras, em 2000, Julio Plaza, em seu 

artigo “Arte e Interatividade: autor-obra-recepção”56, também identifica três graus de 

abertura das obras de arte, sendo elas: 1) a Obra Aberta, que remete à polissemia, à 

ambiguidade; 2) obras que sofrem alterações estruturais e temáticas por incorporar 

o espectador de forma mais ou menos radical (ambientes, manipulação, exploração 

do espaço, happenings); 3) processos promovidos pela interatividade tecnológica. 

Ao citar Umberto Eco, Julio Plaza mostra o quanto a discussão colocada por aquele 

autor continua em voga, acrescida de outras problemáticas que envolvem a 

interatividade na arte na atualidade, como relata no artigo que publicou (2000).  As 

obras de Vergara, que serão analisadas a seguir, abarcam apenas o primeiro e o 

segundo graus, já que o artista não trabalha com mídias eletrônicas interativas. 

A estratégia relacional de Vergara em O General está num misto de apreciação, 

interpretação e na criticidade que o artista buscava despertar no espectador, 

utilizando um tema atualizado, que exigisse uma tomada de posição do outro diante 

da situação em que o país se encontrava. 
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 Ibid., p.40. 
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 Ibid.,p.51. p.64. p.50. 
56 PLAZA, Julio. Arte e Interatividade: autor-obra-recepção. Revista de Pós-graduação, CPG, 

Instituto de Artes, Unicamp, 2000.  
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 No ano seguinte, nas obras expostas em “Opinião 66”, o uso de outros materiais na 

pintura, o vinil acrílico s/ Duratex, mostrou indício do seu convívio com os 

Neorrealistas.  

 

 
Figura 1 – Carlos Vergara, O General, 1965, óleo s/ tela, 116x97cm. 
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A partir de 1967, Vergara incorpora ao seu trabalho artístico diferentes suportes e 

técnicas: o acrílico, um material bastante utilizado em letreiros publicitários; e a 

serigrafia (Figura 2), um processo semi-industrial de impressão que possibilitava a 

produção seriada de imagens, também muito empregada na indústria propagandista, 

na manufatura de folhetos, cartazes, etc.  

 

 
Figura 2 - Carlos Vergara, Sem Título (Série 5 problemas 5 estampas), 1967, serigrafia, 31,3 x 46,5. 

 

Além dos aspectos materiais, a linguagem plástica expressionista (gesto bem 

marcado, áreas carregadas de pinceladas), gradativamente, foi subjugada pela 

iconografia urbana, todavia, ainda em 1967, concilia traços familiares à sua pintura 

expressiva e elementos de natureza gráfica, numa técnica em que a placa de 

poliestireno é moldada ainda quente e pintada (Figura 3). Pouco depois, a linguagem 

gráfica passa a dominar as composições, tanto em desenhos (Figura 4) quanto em 

novas experiências com o acrílico, dessa vez pintadas por trás. Essas novas 

pinturas realizadas entre 1968 e 69 ficaram conhecidas como “bolhas” (Figura 5). 

Sobre essa transição da produção de Vergara, Paulo Duarte discorre: 
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Em 1967, sua linguagem é hibrida: guarda ainda traços expressivos das 
pinturas anteriores que convivem com elementos de forte apelo gráfico. 
Logo depois, o acrílico translúcido moldado na forma de uma seção 
esférica é pintado por trás. A tradicional película de tinta com o qual o 
olhar do observador tradicionalmente se confronta diante de qualquer obra 
pictórica, mesmo frente àquelas que fazem uso de procedimentos de 
impressão em série como a serigrafia, tão usual entre os artistas pop 
norte-americanos, desaparece. Nessas novas pinturas, as “bolhas” de 
1968-69, os traços do artesanato pictórico desaparecem; a superfície 
brilhante e lisa do material industrial predomina, dando-lhe uma forte 
inscrição no ambiente urbano da metrópole.

57
 

 
 

Paulo Duarte também comenta que as ”bolhas” são produções contraditórias, 

considerando que são pinturas, mas querem se parecer com um produto industrial. 

A base transparente brilha voltada para o espectador e faz com que a pintura 

artesanal do verso pareça uma impressão mecânica. É uma busca de identidade 

direta com o mundo da mercadoria, todavia, pela pintura não ser reproduzida em 

série, não perde o caráter único. Trabalho semelhante faz o artista Roy Lichtenstein 

(1923-1997) quando simula na pintura de suas telas as retículas da impressão 

industrial.  

 

 
Figura 3 - Carlos Vergara, Sem Título, 1967, Acrílico, grafite e esferográfica sobre poliestireno 

moldado, 66 x 81 x 10 cm. 
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Característica marcante da vanguarda dos anos de 1960 foi a tomada de posição 

em relação aos problemas políticos, sociais e éticos do país. Essa postura é outra 

diretriz observada na obra de Vergara. Desde suas pinturas neoexpressionistas até 

as instalações e happening da Galeria G4, a temática fazia analogia aos problemas 

brasileiros, principalmente sobre a ditadura militar (O General, Vote, Berço 

Esplêndido), mas também sobre os efeitos da industrialização no sujeito de 

metrópole (Empilhamentos).  

 
 

 
Figura 4 – Carlos Vergara, Sem Título, 1967, guache, nanquim, pastel e grafite sobre papel. 
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Figura 5 – Carlos Vergara, Autorretrato com o índio Carajá, 1968, Acrílica s/ acrílico moldado, 80 x 

126 x 15 cm. 

 

Essa abordagem sociopolítica vai desencadear outra diretriz que diz respeito à 

necessidade comunicacional. Era preciso comunicar-se com o espectador e torná-lo 

consciente e instigá-lo também a adotar uma postura diante dos fatos reais da 

sociedade. Daisy Alvarado colocou que “os elementos conjunturais (acontecimentos) 

incentivaram os jovens artistas do Rio – Dias, Vergara, Gerchmann e Magalhães – a 

realizar uma arte de comunicação social, visando a um contato artista-povo.”58 As 

ações coletivas foram realizadas com intuito de que a comunicação alcançasse 

maior amplitude. Todavia, para que a obra comunicasse a mensagem para um maior 

número de pessoas, também era preciso romper, quase que definitivamente, com a 

arte convencional ligada a suportes tradicionais e de linguagem intrínseca ao 

universo artístico que estava ao alcance do entendimento de uma pequena elite já 

debatida pelo neoconcretismo. É aí que se destacam alguns trabalhos do artista que 

lidam com a antiarte59, tanto nos materiais banais quanto em linguagens que 
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 ALVARADO, Daisy. Figurações Brasil anos 60: neofigurações fantásticas e neossurrealismo. São 
Paulo: Itaú Cultural: Edusp, 1999. p.111. 
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 O conceito de antiarte a que se refere é o colocado por Oiticica no “Esquema da Nova Objetividade 
Brasileira”, no qual o artista defende que esse conceito consiste “não apenas martelar contra a arte 
do passado ou contra os conceitos antigos (como antes, ainda uma atitude baseada na 
transcendentalidade), mas criar novas condições experimentais, em que o artista assume o papel de 
‘proposicionista’, ‘empresário’ ou mesmo ‘educador’ [...] a formulação certa seria a de se perguntar 
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favoreciam a expansão da obra. Vergara parecia ter percebido que alguns tipos de 

linguagens, como a instalação60, objetos manipuláveis, happening, favoreciam a 

uma participação mais profunda do público, funcionando como “dispositivos 

participativos”, e daí lançar mão desses recursos. No caso das Instalações, sabe-se 

que não somente o olhar do espectador se inscreve na obra, mas também o seu 

corpo é solicitado. Conceito pensado para um espaço específico, a instalação se 

desenvolve no espaço e solicita ao espectador que dele participe. Quanto ao 

Happening, é um acontecimento que só existe na medida em que o artista e o 

público se unem numa comunhão profunda. Mas nem sempre há essa comunhão, 

porque o resultado interativo é incerto. 

As circunstâncias que levaram Vergara a experimentar e insistir em trabalhos no 

sentido de uma arte participativa e que subverte padrões tradicionais também têm 

como fator o apoio e a atmosfera do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, que 

desde “Opinião 65” contribuiu para a penetração dessas linguagens no ambiente 

institucional61. A existência de um local de exposição sem a preocupação 

meramente mercadológica e aberto a propostas de antiarte pareceu incentivar ainda 

mais artistas como Vergara a praticarem as novas linguagens, afinal, grande parte 

dessas produções experimentais tinham caráter efêmero, antimuseológico e 

antimercadológico62. Expor no museu poderia representar uma oportunidade de 

mostrar suas ideias num terreno que legitima a obra como artística, mesmo quando 

a arte se colocava como conceito. 

 

Se hoje se atribui relevância à vanguarda dos anos de 1960, isso se deve em 

grande parte não só ao esforço dos artistas, mas também à posição favorável ao 

                                                                                                                                                                                     
quais as proposições, promoções e medidas a que se devem recorrer para criar uma condição ampla 
de participação popular nessas proposições abertas, no âmbito criador a que se elegeram esses 
artistas” (OITICICA apud FEREIRA e COTRIM, 2009. p.167). 
60

 Entende-se por instalação os ambientes construídos, com materiais variados, no interior de galerias 
e museus, que têm por finalidade a proposição uma relação entre objetos e o corpo do observador, 
ou seja, para a apreensão do trabalho é preciso percorrê-la ou circundá-la de acordo com a 
disposição das peças. 
61

 DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 60 transformações da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos 
Gerais Edição e Comunicação Visual, 1998. p.36. 
62

 Anne Cauquelin salienta o papel da instituição dentro do sistema de arte contemporânea que 
funciona em rede, sendo museus e outras entidades, importantes engrenagens do sistema que 
incentiva a produção artística (encomenda), como também promovem a divulgação dos artistas: 
“Sabendo-se que essas instituições têm por função designar para o público o que é arte 
contemporânea, elas são atores importantes dentro da rede. Os conservadores ou os diretores de 
instituições entram no jogo com a vantagem de promover obras sem usufruir, em princípio, benefícios 
ligados à especulação. Uma neutralidade que, em tese, sempre preservaria a escolha segundo 
critérios puramente estéticos” (CAUQUELIN, 2005, p.70). 
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movimento vanguardista por parte de alguns críticos renomados na época63, que 

deram suas contribuições ideológicas e intelectuais, como por exemplo, escrevendo 

em catálogos e colunas de jornais. Esses depoimentos legitimariam a vanguarda 

como um importante processo de renovação da arte. Essa aceitação da crítica foi 

comentada por Daisy Alvarado: 

 

[...] os jovens cariocas, apesar de receberem algumas críticas agressivas 
de artistas ligados à Escola Nacional de Belas Artes, tiveram acolhida por 
parte de uma crítica muito mais aberta e atenta aos acontecimentos, como 
Jayme Maurício, José Roberto Teixeira Leite, Harry Laus, Frederico 
Morais, Mário Barata.

64
  

 

Outra diretriz observada na obra de Vergara é o seu interesse em utilizar materiais 

industriais como o plástico, papelão e o acrílico, o que provavelmente estava 

relacionado ao período em que o artista trabalhou na REDUC65. Certamente, o 

ambiente da fábrica pode ter promovido uma relação de intimidade entre Vergara e a 

Indústria de um modo geral. Pode-se inferir que a partir da relação de Vergara com a 

indústria passa a haver em seu processo artístico tanto uma negação das técnicas 

tradicionais, como uma aproximação do modo de interação entre obra e espectador. 

No caso, os processos inovadores de fabricação de materiais por parte da indústria 

ofereciam suporte para outras formas de experimentação artística. É nesse sentido 

que Renata Santini, em sua dissertação, diz: 

O ofício do artista entra em confronto direto com uma nova condição de 
viver os acontecimentos cotidianos, relacionando-se com os processos 
inovadores de fabricação de materiais por parte da indústria que oferece 
subsídios para outras formas de experimentação artística. A partir dessa 
premissa, ele passará a negar tanto as técnicas tradicionais, como 
também o modo tradicional de interação entre obra e espectador.

66
 

 

Nesse eixo, Vergara relatou que, em 1967, Glauco Rodrigues estava fazendo um 

estudo na Plasticor, fábrica de anúncios, e manifestou sua vontade de visitar a 
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66

 SANTINI, Renata Favarin. Carlos Vergara: Deslocamentos do Visível. Santa Maria: Universidade 
Federal de Santa Maria, 2010. p.50. 



46 
 

fábrica. Nessa oportunidade, Vergara viu enormes possibilidades que teria se 

pudesse trabalhar dentro dela. Pediu uma concessão e procurou se adaptar à rotina 

de trabalho para não atrapalhar o serviço. A empresa cobrou dele apenas o preço de 

custo do material. O mesmo ocorreu com o papelão. Conversando com Israel 

Klabim, pediu para visitar a fábrica. Com o aval do dono, no outro dia já estava lá 

produzindo e entrosado com os funcionários. Seus primeiros trabalhos em papelão 

partiram das próprias matrizes que a fábrica já tinha67. 

 

O fato de ter encontrado espaço e reconhecimento no ambiente artístico daquela 

época fez com que Vergara tivesse a segurança de pedir demissão em 1966 da 

REDUC, onde trabalhou desde 1960, para se dedicar exclusivamente à arte. Mas, 

se viver de arte já era difícil, imagine-se viver de antiarte. Foi o que observou Paulo 

Sérgio Duarte: 

Desafiado pelo próprio trabalho e provocado pela fertilidade do ambiente 
artístico, Vergara, em 1966, escolhe dedicar-se exclusivamente à arte e 
demite-se da Petrobras. Hoje, isso não seria fácil; na época, o mercado de 
arte no Brasil era muito mais insipiente, e essa era uma decisão profissional 
que exigia, igualmente, uma escolha existencial de longo alcance: largar o 
quadro de funcionários da maior empresa brasileira e assumir os riscos de 
uma carreira que iria depender exclusivamente do seu talento.

68
 

 

De início, forma-se uma confusão: não se consegue distinguir a expansão das 

escolhas expressivas que Vergara introduz em sua atmosfera de trabalho. Como ter 

produzido trabalhos utilizando materiais de custos baratos, ter organizado 

instalações e mesmo ter atuado como cenógrafo e figurinista de peças teatrais? 

Como essas diretrizes expostas estariam e continuariam se desenvolvendo na 

prática artística de Vergara? Como dessa diversificação poder-se-ia realizar a 

individualização das obras? 

 

Mas aqui, dentre a vasta produção de Carlos Vergara na década de 1960, foram 

selecionados alguns trabalhos nos quais se observa a aplicação de diretrizes do 

artista que resultam de uma clara afinidade com o conceito de obra expandida, 

provocando novas investigações, quebra de sistema e transformações em seu 

projeto poético. 
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1.1. TRANSITAR ALÉM DA PINTURA: ALGUNS TRABALHOS DE CARLOS 

VERGARA NA DÉCADA DE 1960 

 

 

a) HAPPENING GALERIA G4 

 

Olhando para o passado, as premissas do happening são legíveis nos movimentos 

Futuristas e Dada como, por exemplo, na peça-balé musical Relâche d’Erik Satie e 

Francis Picabia, em 1924. Pode-se ir ainda ao emblemático espaço de exposição e 

manifestações artísticas, o Cabaré Voltaire. O local aberto por Hugo Ball (1916) em 

Zurique que foi palco de um variado programa de canções, leituras, música e 

danças, que, num primeiro momento, não foram eventos tipicamente dadaístas. 

Gradualmente os organizadores tornaram-se mais corajosos (devido à audiência) e 

buscaram coisas novas, tais quais novas formas de expressão literária em poemas 

fonéticos sem sentido e poemas em que todos os intérpretes presentes liam seus 

textos ao mesmo tempo69. Essas performances não seriam as mesmas sem a 

presença do público que era constantemente provocado e solicitado a interagir. 

Como relata Dietmar Elger, os dadaístas:  

[...] sabiam exatamente como manter as expectativas de seu público em 
ebulição, mais precisamente porque estas expectativas eram tão altas [...] A 
surpresa, o choque e escândalo eram deliberadamente calculados, e o 
público e as autoridades reagiam como esperado. Os eventos dadaístas 
provocavam protestos esperados na audiência, e frequentemente 
terminavam em tumulto e distúrbios

70
. 

 
 

Não cabe aqui discutir sobre a aparição e a historicidade do happening, contudo 

pode-se situar sua aparição no início de 1950, do (re)encontro ou Black Mountain 

College (Estados Unidos) entre Merce Cunningham, John Cage71, Robert 
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Rauschenberg. Apareceriam assim os happenings (termo cunhado por Allan 

Kaprow72 no fim da mesma década), como uma espécie de dramatização 

(acontecimento) nas artes, tendência à improvisação e que não tinha resultados 

planejados. Comumente o happening é uma manifestação que tende a se aproximar 

do público, exigindo sua participação ativa no desenrolar dos acontecimentos, em 

eventos sem narrativa constituída. A performance, diferentemente do happening, 

geralmente não solicita a participação na cena proposta pelo artista. 

Não tardou, após a exposição “Opinião 65”, para que Vergara investisse numa 

relação mais direta com o público como no happening. É nesse contexto de ir mais 

fundo no que então vinha trabalhando (desenhos, serigrafias e pinturas), de tornar a 

obra um acontecimento imperdível, uma comunicação entre “arte e a vida”, que 

constrói o happening Galeria G4. A obra ocorre ao mesmo tempo em que o público 

vivencia. Os presentes fazem parte da criação artística, que não está sob controle, 

ela beira o caos. Não está acabada, o seu desenvolvimento depende de muitas 

variantes que envolvem o artista, o local e a recepção dos demais indivíduos.  

No Brasil, o happening realizado na ocasião da inauguração da Galeria G4 (Figura 

6), em 22 de abril de 1966 chegou a ser anunciado no Jornal do Brasil como o 

primeiro happening no Brasil73, o que pode ser contestado considerando que em 

1963 Wesley Duke Lee já havia manifestado uma ação dessa natureza74.   

Mesmo consciente das diferenças, o happening poderia se aproximar, na sua 

essência, do que Umberto Eco descreve como obra em movimento75, aquela que o 

autor “convida” os espectadores para construir a “obra” com eles. Também enuncia 
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a tendência a uma arte coletiva, como colocado por Oiticica no esquema Geral da 

Nova Objetividade.76 

Sobre o Happening Galeria G4, sabe-se que Vergara chegou no vernissage, desceu 

de um carro com uma pasta de executivo e foi em direção a uma parede no fundo da 

galeria. Vergara já havia preparado anteriormente, por trás da parede, uma frase e 

um recorte fotográfico de dois olhos muito severos olhando para frente. Ele abriu a 

pasta, tirou uma furadeira, abriu um ponto a 80 cm do chão e escreveu “Olhe aqui”. 

As pessoas se abaixavam e olhavam pelo buraco (Figura 7). Lá dentro estava 

escrito: “O que é que você está fazendo nessa posição ridícula, olhando por um 

buraquinho, incapaz de olhar à sua volta, alheio a tudo o que está acontecendo?”. 

 
 
 
 

 
Figura 6 – Fotografia do grupo de artistas expositores na inauguração da Galeria G4 (RJ),1966. 
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Figura 7 - Fotografia do Vernissage na Galeria G4. Arquivo pessoal do artista Carlos Vergara, 1966. 

 

O happening foi anunciado em vários jornais da época.  Segundo artigo no “Jornal 

do Brasil” do dia da inauguração, o autor (a fonte não dispunha da autoria) define 

happening como uma teatralização nas artes plásticas que facilita a 

intercomunicação. Também descreve o objetivo dos cinco jovens artistas77 na 

                                                           
77

 Rubens Gerchman, Carlos Vergara, Roberto Magalhães, Pedro Escosteguy e Antônio Dias. 



51 
 

exposição: “Querem atingir mais fundo, querem varrer as teias de aranha, querem 

partir para formulações novas e revolucionárias, buscar um contato mais direto”78.  

Carlos Dantas, no “Correio da Manhã” do mesmo dia, também coloca o objetivo do 

grupo:  

Seus participantes, todos sabem, integram a nossa mais atuante avant-
garde e chegaram a conscientizar-se como grupo pelo enfoque comum 
acerca da realidade humana e sua problemática comunicacional. Levar o 
público a participar no próprio ato da criação artística constitui a razão de 
ser de um happening, objetivando, dessa forma, diminuir a polaridade 
artista-espectador, por demais acentuadas nas exposições convencionais. 
Noutras palavras: violentar a passividade habitual das pessoas ante as 
manifestações do mundo plástico. E daí, num avanço gradual chegar até o 
estabelecimento de um diálogo de debates mesmo, visando a uma ruptura 
do isolamento que envolve o processo criador.

79
 

 

Sob esse ângulo e fazendo um salto cronológico, em 2005 o próprio Vergara faz 

uma reflexão sobre a exposição na G4 no catálogo de sua mostra na Galeria do 

Lago (RJ) e traz à luz questões do processo experimental de Lygia Clark e, 

especialmente, a questão do apelo sensorial, do sensibilizar as pessoas sem passar 

necessariamente pela erudição. Ou seja, o indivíduo não precisaria entender de 

processos em arte para poder vivenciá-los. O que os artistas daquela exposição 

buscavam, segundo Vergara: “tinha haver [sic] com isso, e o happening era uma 

tentativa de colocar o espectador absolutamente confrontado com o trabalho para 

que este o invadisse.”80 O happening ocorria envolvendo o espectador em uma 

situação inesperada.  

Por outro lado, o happening também faz refletir sobre a efemeridade do 

acontecimento artístico que desloca a importância do objeto para um local e 

momento determinados. O trabalho ocorre dentro de uma temporalidade e para 

quem não estava presente no momento do acontecimento, o que fica, a posteriori, 

são registros, ou seja, a fruição do trabalho torna-se indisponível ao término do 

acontecimento, porque a obra já não existe mais. Sobre a não-disponibilidade para o 

espectador, o que ocorre, por exemplo, no após algumas intervenções artísticas 

como a performance, Nicolas Bourriaud, discorre que: 
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[...] a arte contemporânea muitas vezes opera sob o signo da não-
disponibilidade, apresentando-se num momento determinado. A 
performance é o exemplo mais clássico: uma vez realizada, resta apenas 
uma documentação sobre ela. Esse tipo de prática pressupõe um contrato 
com o observador, uma ‘combinação’, cujas cláusulas tendem a se 
diversificar desde os anos 1960: a obra de arte não é mais aberta ao 
público universal nem oferecida ao consumo numa temporalidade 
‘monumental’; ela se desenrola no tempo do acontecimento para um 
público chamado pelo artista. Em suma, a obra suscita encontros casuais 
e fornece pontos de encontro, gerando sua própria temporalidade [...] 
Assim o espectador vai ao local para constatar um trabalho, que consiste 

como obra de arte apenas em virtude dessa constatação.
81 

  

Se o espectador, em trabalhos como no caso o que se está refletindo, tem papel 

fundamental na concepção da “obra”, o que é necessário para que esse sujeito que 

vai até uma exposição de arte se sinta participante do trabalho? Como distinguir um 

acontecimento artístico de um acontecimento comum da vida cotidiana? É aí que 

Anne Cauquelin faz considerações, dizendo que: “Em relação à obra, ela pode então 

ser qualquer coisa, mas numa hora determinada. O valor mudou de lugar: está 

agora relacionado ao lugar e ao tempo”.82 O happening da Galeria G4 ocorre no 

vernissage da exposição, dentro da galeria, fato que já confere valor artístico a um 

trabalho de arte. A atitude de colocar o espectador em uma situação relacional em 

aberturas de exposições é muito comum na arte contemporânea. Nicolas Bourriaud, 

chama-nos a atenção para o uso que alguns artistas - Yves Klein, por exemplo -, 

faziam do espaço da galeria ou do museu como “material bruto” para um trabalho 

artístico, incluindo no momento da abertura de uma exposição: 

As trocas que ocorrem entre as pessoas, na galeria ou no museu, também 
podem servir como material bruto para um trabalho artístico. O vernissage 
muitas vezes faz parte integrante do dispositivo da exposição, modelo de 
uma circulação ideal do público: o vernissage de L’exposition Du vide de 
Yves Klein, em abril de 1958, é um protótipo.

83
 

 

Diante do que se refletiu sobre o happening da Galeria G4, o momento de grande 

fluxo humano naquela galeria, o vernissage, mostrou-se ideal para os artistas 

expositores colocarem em prática seus objetivos políticos e relacionais de maneira 

ampla e eficaz. Se esse foi o único happening de que se tem notícia em sua carreira, 

sabe-se, também, que o artista desenvolveu outros trabalhos nos quais faz 

diretamente um convite ao público para contribuir em relação à importância da obra.  
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b) BERÇO ESPLÊNDIDO E EMPILHAMENTOS 

 

Berço Esplêndido (Figuras 8 e 9), de 1967, é um engradado de madeira onde está 

inserida a representação de um corpo humano deitado em um leito recoberto por 

materiais variados com as cores da bandeira brasileira. Ao redor da figura, existiam 

seis pequenos bancos com a inscrição “Sente-se e pense”. A frase convidativa que 

constitui a obra enfatiza o que Paulo Sérgio Duarte fala sobre o fato da instalação 

nem sempre ser para ser contemplada:  

Ela solicita a imersão do sujeito, que se torna parte da obra. É uma 
relação sujeito-objeto diferente da relação tradicional da contemplação. 
Por mais que ele queira contemplar terá, muitas vezes, que percorrer a 
obra e entrar nela para poder fruir. É esse instante que ele se torna parte 
dela.

84
 

 

 
Figura 8 - Carlos Vergara, Berço Esplêndido, Instalação, 1967. 
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Figura 9 – Vista do engradado de madeira, onde estava inserida a instalação. 

 

Para Edmond Couchot, a instalação consiste na forma mais simples de participação, 

porque o artista provoca uma situação, uma determinada maneira do espectador se 

colocar no centro da obra, o convida a adotar uma situação diferente diante dela85. 

Ou seja, por intermédio da instalação, criam-se ambientes singulares e específicos 

e, caso o objeto seja colocado em outro local, outro trabalho se constituirá devido a 

outras relações que são criadas com o espaço expositivo. Diz o autor: 

A instalação se associa sempre indefectivelmente ao lugar de exposição a 

galeria de arte, o museu  ao seu próprio espaço figural. Ela opera um 

intricamento íntimo entre estes dois espaços. O olho do observador 

navega pelo meio e toma consciência das relações que ligam os 
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elementos desta ´supergestalt´ que constitui a instalação na medida em 

que aí penetra.
86

 

 

Outro fato interessante a respeito das relações com o espaço é a diferença que 

ocorre em se perceber apenas um objeto isolado ou o espaço total (objeto e 

entorno). Robert Morris, artista que desenvolveu relevantes ensaios teóricos sobre a 

escultura contemporânea, observou o seguinte: 

 

Ao perceber um objeto alguém ocupa um espaço distinto – o espaço 

próprio de alguém. Ao perceber o espaço arquitetônico, o espaço próprio 

de quem percebe não é distinto, mas coexiste com aquilo que é percebido. 

No primeiro caso quem percebe circunda, no segundo é circundado.
87

  

 

No sentido da interpretação mental, a inquietação e as diferentes opiniões sobre a 

experiência ambiental foram bastante comentadas. Algumas pessoas chegaram a 

perguntar se estavam interpretando corretamente o que Vergara havia proposto, 

todavia o artista esperava que as pessoas perdessem o medo de tirar conclusões 

próprias. O fato de ter utilizado uma linguagem exacerbada, de conteúdo político 

claro, não queria dizer que o receptor deveria apenas descobrir o que se passava na 

cabeça do artista, livrando-se do condicionamento unicamente contemplativo e 

vivenciasse uma experiência. Sentar e pensar são escolhas. O artista não tem como 

prever as reações do público e nem como ele vai se relacionar com o trabalho. Um 

estrangeiro, por exemplo, que não estivesse consciente do momento político que o 

Brasil atravessava, talvez não conectasse o título da obra ao trecho do Hino 

Nacional. Provavelmente não ficaria tão óbvio o tom irônico com que Vergara 

apresentou os elementos da nacionalidade. Para um brasileiro, era mais fácil 

identificar tais referências, o que não impedia a pluralidade de leituras que ocorreu a 

partir da instalação.  

Num artigo do “Jornal do Brasil” de 24 de abril de 1968, foram relatadas as opiniões 

de diversas pessoas. Para o vigia da exposição, o artista queria representar o trecho 

do Hino Nacional; duas crianças pensaram que ali estava uma múmia ou um 
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operado do apêndice; um jovem de 18 anos viu no personagem envolto em 

bandeiras o “Edson que morreu pela liberdade”; um universitário disse que esse 

“pense” é para se fazer pensar nos acontecimentos, na morte, na bagunça, no 

desentendimento; um médico comentou que aquele velório era da própria liberdade. 

Torna-se relevante colocar que, além das relações visuais e interpretativas às quais 

o espectador é submetido pelo trabalho nesse ambiente específico, o observador é 

convidado a entrar no espaço da obra de fato, passando a ser um elemento físico 

dela, uma vez que a ambientação envolve fisicamente o partícipe.  

A situação de potencial participação pela percepção do espectador em coexistência 

com o espaço, também é aplicável à experiência ambiental Empilhamentos (Figura 

10), exposta na Petite Galerie, em 1969. Ao mesmo tempo em que recorre à 

participação mental do fruidor, o artista também dá margem ao espectador para se 

movimentar ao redor do trabalho e escolher sua maneira individual de se relacionar 

com ele. O objeto, então, incita o visitante a se inserir no espaço expositivo (ao se 

mover ao redor dele) na tentativa de percebê-lo como um todo. 

 

 
Figura 10 – Carlos Vergara, Empilhamentos, 1969, Instalação. 

 

Toda composta de papelão, a instalação Empilhamentos consistia de caixas de 

papelão vazias, de formatos quadrados e de bonecos. Esses objetos foram 
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amontoados em diferentes posições dentro e fora da galeria. Vergara se vale da 

precariedade do material – papelão – para enfatizar a banalização das figuras-

embalagens, que representam as pessoas da sociedade de consumo: anônimas e 

facilmente descartadas quando não têm mais utilidade. São figuras sem rosto, sem 

personalidades, “consequências da mercantilização da vida cotidiana numa cultura 

predominantemente industrializada.”88 Mesmo não envolvendo a manipulação do 

outro no processo de criação, Vergara agrupa as caixas de acordo com o espaço 

que dispõe, deixando vazios ao redor do agrupamento, de maneira que o espectador 

possa rodeá-lo e observá-lo de vários ângulos. No ar pairava o mistério: o que 

contém dentro das caixas? Cabe ao receptor se integrar ao ambiente, investigar e 

responder à questão para si mesmo. 

Através de Berço Esplêndido, a primeira experiência ambiental/tridimensional de 

Carlos Vergara, e Empilhamentos, o artista deu outro sentido ao espaço expositivo 

da galeria. O cubo branco89 modernista devia extinguir qualquer indício que 

interferisse na apreciação da obra como objeto autônomo. A obra deveria ser 

contemplada em sua individualidade e o espaço onde estava inserida seria um 

recinto neutro que apenas assegurava a propriedade artística dessa obra. Por outro 

lado, a atitude de Vergara em empregar materiais banais do cotidiano, “estranhos” 

àquele recinto90, rompe com a pureza do espaço idealizado para sacralizar a arte, 

acabando por aproximá-la do mundo.  

Um segundo aspecto dessa ruptura era a temática extremamente atual e 

convergente com a sociedade da época, ou seja, o trabalho não está ali para ser 

apreciado apenas como objeto de arte isolado do mundo, ele está ligado à realidade 

exterior da galeria. O artista promove uma invasão dos problemas do mundo comum 

para dentro da galeria. 
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Essa é uma prática de vários outros artistas na contemporaneidade, como 

Grossmann relata: “[...] os artistas contemporâneos têm atitude crítica e experiência 

paradoxal no interior desse espaço normativo [galeria].”91 Quais são os parâmetros 

de distinção entre um objeto artístico, ou mesmo uma atitude artística, e um objeto 

ou atitudes sem valores artísticos? Se por um lado, no modernismo, o limite de 

legitimação92 da obra estava no espaço de galeria, de museu, o cubo branco, por 

outro lado muitas manifestações contemporâneas realizam críticas a esse espaço 

estéril dentro e fora dele. A exemplo disso, Paulo Sérgio Duarte contrapõe a atuação 

do sujeito do expressionismo abstrato, ainda preso às convenções da autonomia da 

arte, e a incorporação de coisas banais do mundo cotidiano ao mundo da arte pelos 

pop artistas, o que o autor chama de atitude neodada. O prefixo neo já apresenta o 

indício de ações artísticas anteriores que possivelmente foram manancial para os 

artistas contemporâneos que dialogam com os limites na arte e não-arte, o Dada93. 

Neodada refere-se à atitude já inaugurada por “artistas” na década de 1910.  

Marcel Duchamp expôs objetos produzidos pela indústria no ambiente da galeria, 

deslocando, assim, seu significado original incorporando-o ao universo artístico. Ele 

nomeia esses objetos de ready-mades. Segundo Paulo Venâncio Filho, “o ready-

made, como toda obra de arte moderna, coloca a própria arte em questão [...] é um 

dos trabalhos em que desaparece a ‘aura’ da obra, do artista e da arte”94. 

É dentro dessa concepção que Anne Cauquelin coloca o exemplo de Duchamp 

como um embreante95 das questões contemporâneas, dado que “a arte não é mais 
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para ele (Duchamp) uma questão de conteúdos (formas cores, visões, 

interpretações da realidade ou estilo), mas de continente”96. O observador passa a 

ter papel fundamental na concepção da “obra”, logo que o artista transfere para ele a 

função de tornar aquilo que está vendo em arte, assim como Duchamp descreve em 

seu texto, “O ato criador”: 

O ato criador toma outro aspecto quando o espectador experimenta o 
fenômeno da transmutação; pela transformação da matéria inerte numa 
obra de arte, uma transubstanciação real processou-se, e o papel do 
público é o de determinar qual o peso da obra de arte na balança estética.
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O que seria necessário para que esse sujeito que vai até uma exposição de arte se 

sinta partícipe efetivamente do trabalho? Certamente, ele precisa de uma referência 

que forneça valor artístico ao acontecimento ou objeto artístico, melhor dizendo, o 

processo da obra deve provocar “reflexão”. Nesse caso, o valor artístico pode estar 

no local, ou mesmo na própria afirmação do artista de que o que ele produz é arte.   

Vergara trabalha com o rompimento de fronteiras entre arte e não-arte, tendo o fio 

construtivo do emprego de materiais banais do cotidiano em seus trabalhos, tecendo 

aportes na expansão do conceito de arte. Em Berço esplêndido, o artista interviu nos 

materiais, não os deixando em suas formas originais, para constituir uma espécie de 

cenário. Pode-se comparar a um ready-made retificado, quando um objeto existente 

no mundo é tomado, sofre uma transformação e é exposto como arte.  

No caso de Empilhamentos, o artista opera, conscientemente, uma ação de 

deslocamento de objetos fabris, tal qual eles saem da fábrica (Fábrica Klabin) para o 

espaço expositivo da galeria. O artista não interfere nas suas formas primárias, 

apenas amontoa as caixas. Nesse sentido, a operação de deslocamento de Vergara 

é similar ao de Marcel Duchamp, assim como ele próprio pontuou: 

[...] a questão do empilhamento produzia coisas que tinham um caráter 
escultórico, então, eu fiz muitas vezes um deslocamento disso, que era, 
vamos dizer assim, sem propósito escultórico dentro da fábrica para um 
propósito escultórico dentro do museu. O simples deslocamento dava o que 
o lugar determina. Quer dizer, a pessoa quando entra no museu supõe que 
vai ver arte [...] Tem aquela piada... O sujeito, visitando o MoMA, passou por 
um bebedouro dentro do museu e perguntou: ‘De quem é esta obra?’. Quer 

                                                                                                                                                                                     
passado e presente[...]”. CAUQUELIN, Anne. Arte Contemporânea: uma introdução. São Paulo: 
Martins, 2005. p.87-88. 
96

 CAUQUELIN, Anne. Arte Contemporânea: uma introdução. São Paulo: Martins, 2005. p.92. 
97

DUCHAMP, Marcel. O ato criador, 1957. In: BATTCOCK, Gregory. A Nova Arte. São Paulo: 
Perspectiva, 2004. p.74. 



60 
 

dizer, quando você está dentro do museu, você supõe que tudo que está lá 
dentro seja arte, ou seja, um projeto de pensamento.

98
 

 

Vergara faz um diálogo contemporâneo com os ready-mades, sem perder a 

essência de sua poética ou simplesmente rememorar os feitos de Marcel Duchamp 

de décadas anteriores. O uso de materiais não convencionais foi um 

desenvolvimento dentro do processo de Vergara fomentado pelas próprias diretrizes 

do artista. Sua pesquisa o levou a experimentar esse tipo de operação. Diferente da 

postura crítica de Duchamp diante do sistema da arte de seu tempo, os trabalhos de 

Vergara transcendem a frieza da iconografia industrial por serem carregados de 

conteúdos simbólicos referentes à realidade política e social brasileira nos anos de 

1960. 

Um terceiro aspecto é a disposição física do trabalho dentro da galeria. A maneira 

como o ambiente é organizado, é uma questão que modifica completamente a 

situação do espectador nesse espaço. Por estar no meio do recinto e não pendurado 

numa parede, o espaço expositivo deixa de ser apenas um mero local onde se 

colocam objetos de arte e passa a ser parte constituinte do trabalho. A questão 

relacional entre espaço e obra, resultando no espaço se tornar elemento constituinte 

do processo artístico, foi um eixo fundamental no Minimalismo ou Minimal Art99. 

Essa tendência se desenvolveu, sobretudo, no âmbito tridimensional. As peças 

expostas eram essencialmente de faturas industriais, refletindo obras neutras, 

objetivas, desprovidas de conteúdo simbólico. Segundo Ligia Canongia, um 

importante legado da Minimal foi a abordagem do espaço como contexto: 

A exterioridade da obra minimalista fala não apenas da rejeição de um “eu” 
singular e emocional como também de seu interesse direto pela realidade 
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 Entrevista do artista com a autora (anexada nesta dissertação). 
99

 Em “reforma” ao Expressionismo Abstrato, que tratava a arte, em especial a pintura, como um 

espaço sensível, romântico, subjetivo e desordenado (do ponto de vista lógico e racional), 
manifestaram-se os artistas, nos fins dos anos 50 e início dos 60, que incorporaram uma postura de 
imparcialidade advindas de processos industriais à esfera artística. O objeto artístico passa a se 
situar numa posição ambígua entre pintura e escultura, destituído de carga dramática, sem o ego do 
artista, ligado diretamente à percepção do sujeito em um ambiente, resultado de relações entre 
objetos na maioria industriais de tamanhos variáveis, o espaço (sala de exposição ou ambientes 
abertos) e o observador. Devido à utilização de formas simplificadas, reduzida ao máximo de 
informações visuais, esses trabalhos ficaram conhecidos como Minimal Art (Arte Minimalista), e que 
acabava por contribuir para “uma apreensão gestáltica do espaço, sem ambiguidade, sem 
romantismo, e sua ação era voltada para o espaço público, para o senso da coletividade”. 
(CANONGIA, 2005, p. 37). 
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externa, pela situação do lugar, isto é, do contexto onde a obra se instala. E 
esse seria, na verdade, o seu legado mais importante.

100
 

 

Sobre esse diferente papel do espaço/parede da galeria nos trabalhos de artistas, O’ 

Doherty escreveu que: 

A estética do ato de pendurar evolui de acordo com seus próprios usos, 
que se tornam convenções, que se tornam normas. Entramos na era [por 
volta de 1970] em que as obras de arte concebem a parede como uma 
terra de ninguém na qual devem projetar seu conceito de imperativo 
territorial [...] Toda essa movimentação pela parede transformou-a numa 
zona nem um pouco neutra. Agora participante da arte em vez de um 
suporte passivo para ela, a parede tornou-se o foco de ideologias opostas; 
e cada novo avanço tinha de se apresentar com uma atitude com relação 
a ela [...] Depois de se tornar força estética, a parede modificou tudo o que 
era exposto nela.

101  
 

Como constituinte do trabalho de arte, o espaço da galeria fornece novas dimensões 

fruitivas para o espectador, sendo a possibilidade de circulação uma das que 

especialmente nos interessa. Diferente de se deparar com uma tela pendurada na 

parede, como já dito anteriormente, é possível se movimentar ao redor do trabalho, 

bem como o corpo do espectador tornar-se parte dele. 

É pertinente falar sobre a experiência fenomenológica vivida pelo espectador no 

momento dessa circulação, questionando como essa integração arte-ambiente-

espectador ocorre. Toma-se como base, para meditar essa problemática, o que 

Merleau-Ponty escreveu sobre a relação do corpo com o mundo em seu ensaio “O 

olho e o espírito”: 

Visível e móvel, meu corpo conta-se entre as coisas, é uma delas, está 
preso no tecido do mundo, e sua coesão é a de uma coisa. Mas dado que 
vê e se move, ele mantém as coisas em círculo a seu redor, elas são um 
anexo ou um prolongamento dele mesmo, estão incrustadas em sua 
carne, fazem parte de sua definição plena, e o mundo é feito do estofo do 
mesmo corpo.
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Grosso modo, o filósofo diz que o corpo está preso no tecido do mundo. O corpo, 

quando se move, se vê e vê as outras coisas em um mesmo plano, numa mesma 

situação.  
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 CANONGIA, Ligia. O Legado dos anos 60 e 70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005. p.64 - 65. 
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 O’DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a ideologia do espaço da arte. São Paulo: 
Martins Fontes, 2002. p.21-22. 
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 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espírito. São Paulo: Cosac & Naify, 2004. p.17. 



62 
 

Muitas vezes, a relação/fusão entre a arte e o público poderia direcionar-se para um 

caminho oposto. Poderia ocorrer que o espectador se sentisse confrontado com o 

trabalho e, o que se encaminharia para uma interação, acabaria por se tornar uma 

sensação de repulsa103, dada a falta de familiaridade do público em geral com as 

diversas formas que a arte vai expandindo a seu campo de presentificação. Sobre a 

questão do estranhamento na obra de Vergara, principalmente sobre a produção em 

papelão, Walmir Ayala, em seu artigo publicado no “Jornal do Brasil”, em 21 de 

novembro de 1969, disse que: 

Vergara quer a participação do público. E com ânsia incontida que reclama 
contra o pequeno público da galeria com razão. [...] Há um público 
preparado para a galeria, uma minoria. A necessidade de abrir galeria, 
arrebentar com sua sacralidade asséptica, tem desenvolvido muita atitude 
anticonformista, muito happening que, a nosso ver, espanta mais o público 
do que converte. A opção é esta, acabar com o pouco público que se 
interessa pela arte tal qual foi consumida até agora e fatalmente acabar 
com essa espécie de arte, ou ampliar as perspectivas da comunicação 
para uma real e ampla participação imediata.
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 Vergara queria a participação do público, mas não apenas daquele público restrito 

que se interessava pela arte de tradição ocidental inaugurada pela Renascença, arte 

ainda ligada ao sistema de consumo modernista105. Naturalmente, para alcançar seu 

objetivo, era necessário romper com as “antigas” ideologias que envolviam um 

sistema já aceito, nem que para isso precisasse assustar boa parte de pessoas que 

geralmente circulavam pelas exposições de arte. Marcos Rizolli, em seu artigo “A 

arte contemporânea e o espectador criativo”, afirma que a arte contemporânea exige 

do público, do visitante cultural e do espectador capacitação para encarar os novos 

enfrentamentos expressivos. Capacitação no sentido de estar disposto a se 

desvencilhar de estranhamentos e experimentar os trabalhos sem preconceitos. Ao 

fazer isso, o espectador acrescenta sua contribuição ao ato criador (a intensidade da 

contribuição vai depender da proposta do artista)106: 
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 Essa situação repulsiva, a que se refere nesse momento, não se liga ao que Alberto Tassinari 
coloca como um duplo movimento de inclusão e exclusão do espectador contemporâneo. Aqui, 
reporta-se a um possível estranhamento do espectador em relação a alguns tipos de atividades 
artísticas.   
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AYALA, Walmir. O novo pela própria natureza. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 21 nov. 1969.  
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 A galeria como um local de mercado objetos de arte (pintura, escultura, desenho, gravura). A 
propaganda e a incitação ao consumo da produção de um artista são intermediadas por um 
marchand. Para mais informações sobre o regime de consumo na sociedade moderna, ver 
CAUQUELIN, 2005. p.28. 
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 Marcel Duchamp, em 1957, já havia levantado a questão sobre a contribuição do espectador na 
“criação” da obra em seu artigo O ato Criador, apresentado à Convenção da Federação Americana 
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Precisa-se, então, de um espectador criativo, disposto aos mais 
diversificados, inusitados e imponderáveis confrontos com o universo 
artístico. Estamos, aqui, diante de um jogo de interatividade entre o artista 
(o criador autorizado) e o espectador (disposto a uma criatividade latente e 
complementar) – necessariamente mediada pela expressão 
contemporânea que, por sua vez, perpassa todas as etapas de 
emissão/recepção da arte.
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De uma maneira ou de outra, aproximando ou afastando, o trabalho trazia consigo 

uma potência relacional e, através dela, o artista abria caminho para “o outro” 

estabelecer relações com o mundo da arte. Nesse processo de dispersão e 

diversificação de experiências, o artista coloca o espectador numa posição de 

(re)definição e escolhas no campo da arte. 

 

c) BRINQUEDO 

 

A questão de escolha em participar da proposta do artista também permeava o 

trabalho Brinquedo (Figura 11), exposto na mesma ocasião que Empilhamentos, na 

Petite Galerie (1969), fruto de cerca de dois anos de pesquisa em fábricas como a 

Klabim. Nesse trabalho, Vergara disponibilizava peças de papelão para que as 

pessoas pudessem montar objetos e, posteriormente, pendurá-los pelo museu. 

Dessa maneira, várias obras colaborativas foram produzidas. Walmir Ayala fez 

referência a elas no “Jornal do Brasil”:  

Vergara propõe, entre outras coisas de sua tenda de objetos de papelão, 
uns jogos que lembram uma velha charada que na nossa infância 
chamávamos de Céu e Inferno a ser manipulada pelo espectador. Esses 
jogos lembram também irresistivelmente os bichos de Lygia Clark. Vergara 
parece ter realizado com mais desenvoltura a proposta dos bichos, uma 
vez que seus objetos, além de manipuláveis, parecem, o que é muito mais 
Lygia Clark do que os eternos, metálicos, imperecíveis bichos, amarrados 
com dobradiças e inoxidáveis.
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de Artes, em 1957: “[...] O ato criador não é executado pelo artista sozinho; o público estabelece o 
contato entre a obra de arte e o mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualidades 
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Quando Ayala comenta que os objetos de Vergara se aproximam dos bichos de 

Lygia Clark, faz refletir que a essência da participação está no “momento-arte”109, 

em que a proposta artística se funda mais na experiência do espectador do que no 

objeto artístico de fato. Vergara parece dialogar com a original contribuição de Lygia 

Clark. Em Brinquedo, o objeto resultante é importante, mas extrai sua força sensível 

na experiência interativa. Qualquer pessoa pode realizá-lo. Isso também faz pensar 

sobre o potencial poético que Vergara encontra no papelão. A participação é o foco, 

considerando que o objeto produzido não foi feito para durar nem a participação, 

mas para provocar a qualidade da experiência interativa. O artista encontrou nesse 

produto um material coerente com a realidade do Brasil no fim da década de 1960. 

Poucos tinham poder aquisitivo para comprar obras de arte, e o material barato 

significou para ele a possibilidade de democratizar o mercado. As pessoas que não 

pertencessem à elite poderiam comprar as peças e fazer delas o que bem 

entendessem110. Não se quer com isso dizer que a relação entre arte e espectador 

se resuma ao ato de comprá-la ou não, mas que dava mais possibilidades de 

divulgar o trabalho do artista e alcançar um público maior. 
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 Termo encontrado em  Martin Grossmann, 1996. “No caso da arte, temos um momento-arte, pois 

arte não é apenas um objeto (quadro, escultura, gravura), mas uma criação coletiva formadora de 

espaços-tempo sincrônicos (interfaces). O momento-arte é (re)criado quando há uma interação entre 

a proposta do artista, a disposição/presença (estética) dos objeto(s) e a participação efetiva 

(consciente/intelectual) do usuário (não mais do observador). Sendo assim, o objeto-arte não cumpre 

apenas uma função estética, mas acima de tudo funciona como detonador de uma (inter)relação-arte. 

(GROSSMANN, 1996, p.36) 
110

 Depoimento de VERGARA. In: CREIMER, Eni. A busca do consumo. Jornal do Brasil, Rio de 
Janeiro, 2/3 nov 1969. 
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Figura 11 – Montagem de um dos brinquedos, 1969, peças de papelão. 

 

Um aspecto relacionado à participação chama a atenção nesse trabalho. É a 

possibilidade “real” de criação por parte do espectador. Se nas instalações Berço 

Esplêndido e Empilhamentos o artista requisitava a participação semântica e 

corporal (circulação) do espectador, Brinquedo solicita a atitude corporal, por outro 

ângulo, a manipulação, a construção da obra pelas mãos do público. O artista só 

poderia completar o trabalho com o auxílio do público, sem o qual ele fica 

impossibilitado de existir. Embora seja complexo chamar esse trabalho de interativo, 

assim como Plaza distingue, por esse termo estar mais ligado às mídias 

tecnológicas, entende-se que na essência Brinquedo pode ser considerado um 

dispositivo interativo, já que o que definiria a interatividade seria a possibilidade do 

espectador adicionar ao trabalho sua experiência, como um acumulado de 

colaborações: o artista dispõe as peças, o espectador as aglutina segundo a sua 

vontade e devolve o objeto produzido pela sua ação111. Nesse contexto, ocorre uma 

espécie de ligação do artista com o mundo coletivo ao não disponibilizar um trabalho 

pronto, mas estimular o espectador a construí-lo. Devido ao fato de a obra de arte só 

                                                           
111 O conceito de arte interativa que serviu de amparo foi o de Roy Ascott, citado por Julio Plaza em 

seu artigo “Arte e Interatividade: autor-obra-recepção”, onde o autor fala que “Para Roy Ascott (1991), 
a arte interativa designa um amplo espectro de experiências inovadoras que se utilizam de diversos 
meios sob a forma de performances e experiências individuais em um fluxo de dados (imagens, 
textos, sons) ainda com diversas estruturas, ambientes ou redes cibernéticas adaptáveis e 
inteligentes de alguma forma, de tal maneira que o espectador possa agir sobre o fluxo, modificar a 
estrutura, interagir com o ambiente, percorrer a rede, participando, assim, dos atos de transformação 
e criação.” (ASCOTT apud PLAZA, 2000). 
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acontecer no momento em que outra pessoa põe em prática a ideia do artista, cada 

indivíduo é autor da sua experiência com o Brinquedo. 
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2. TRANSFORMAÇÕES NA TRAJETÓRIA DE CARLOS VERGARA 
(1970-1990) 

 

2.1. EXPLORAÇÃO DE NOVAS MÍDIAS E VOLTA À PINTURA  

 

A princípio, discorrer-se-á a respeito da mudança de foco das experimentações de 

Vergara após a dissolução do grupo de artistas radicados no Rio de Janeiro que 

trabalhava em um viés experimental, processo de ruptura iniciado desde a 

instauração do Ato Institucional nº 5 (13 de dezembro de 1968), que repreendeu 

qualquer crítica aberta ao sistema governamental vigente. Nesse contexto, ocorreu 

um grande êxodo de artistas para o exterior, bem como a desarticulação do eixo 

Rio-São Paulo e a suspensão dos eventos que fomentavam as discussões e 

provocações que problematizavam a crítica institucional. Para muitos artistas que 

permaneceram no Brasil, coube retornar a uma produção mais íntima no ateliê, ou 

mesmo aqueles artistas que mantiveram a postura em expressar o inconformismo 

com a situação brasileira em diversos setores da sociedade passaram a utilizar uma 

linguagem metafórica em suas propostas: “O fenômeno da Arte Conceitual tornara-

se presente desde o fim do decênio e se faz sentir em incessante processo por toda 

a década de 70”112. Os efeitos desse fenômeno contribuiu para uma prática artística 

expandida, na qual “o resultado foi uma espécie de arte que tinha, 

independentemente da forma que adotou (ou não adotou), sua existência mais 

completa e mais complexa nas mentes dos artistas e de seu público, o que exigia 

uma nova espécie de atenção e de participação mental por parte do espectador”113. 

Na mesma década, evidenciou-se o desenvolvimento de equipamentos para 

produção de fotografia e vídeo, de manuseio mais fácil (caráter portátil das 

máquinas), exemplo da chegada de câmeras Portapack ao mercado. Em 1976, o 

Museu de Arte Contemporânea de São Paulo instalou um setor de videoarte com o 

equipamento, o que contribuiu em muito a disseminação do vídeo no Brasil114. O 

fenômeno da “conceituação” da arte e o uso das “Novas Mídias” refletiram uma 

grande versatilidade de trabalhos, dentre essas linguagens estavam o cinema, 

                                                           
112 ZANINI, Walter. Duas décadas difíceis: 60 e 70. AGUILAR, Nelson (org.). Bienal Brasil Século 
XX. São Paulo: Fundação Bienal de São Paulo, 1994. p. 315. 
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instalação e as intervenções públicas. Os artistas colocavam em xeque a inteligência 

do espectador para decifrar seus trabalhos, muitas vezes preferindo linguagens que 

utilizassem materiais já prontos ou que não dependessem da habilidade do artista 

como artesão115, porque isso já não era tão importante quanto à ideia (conceito) que 

envolvia o trabalho. Nessa década, Vergara vai desenvolver pesquisas com 

fotografia do bloco de carnaval Cacique de Ramos (Figura 12), desenhos a partir 

dessas fotografias (Figura 13), filmes em Super 8, projetos de painéis em integração 

com a arquitetura, experiências com materiais industriais. 

 

À primeira vista parece que o artista tinha deixado de lado sua postura política e até 

mesmo as propostas de aproximação com o espectador, entretanto tal pensamento 

seria um equívoco. É fato que se após a dissolução do grupo Vanguardista dos anos 

de 1960 a preocupação com a interação do espectador na gênese de seu trabalho 

transforma-se, ela se altera, mas continuará latente. Não foi por acaso que o artista 

escolheu uma festa tão popular, onde todas as pessoas ficam num patamar de 

igualdade, o Carnaval, mais precisamente o Bloco “Cacique de Ramos”. As fotos 

capturadas por Vergara refletem a ideia do artista em documentar a aproximação 

com indivíduos, mas passa a falar mais do contexto do que do caráter próprio da 

figura retratada. Através da foto, é registrada a interação entre as pessoas. A esse 

respeito, Glória Ferreira comenta que: 

 
Em seu desejo de “ida para fora” que resulta, no final dos anos 70, na 
conhecida série de fotos do bloco Cacique de Ramos, a fotografia torna-se 
instrumento, documentação. Sem pretensões à abordagem antropológica 
ou a pautar-se pelas convenções do documentário, revela-se busca de 
aproximação com a dimensão do espaço público e das interações sociais 
de indivíduos, em particular de uma tradicional agremiação em que “todo 
índio é cacique”.
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Essa série de fotografias não seria uma permanência da questão relacional entre o 

espectador e sua obra, que o trabalho de Vergara da década anterior apresentou? 

Também não seria já um indício do seu interesse por explorar o espaço público 

como houve nos anos de 1990 e 2000? 
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Observa-se que a sua trajetória, embora bastante heterogênea, não deixa de ter 

interligações entre um período e outro, sendo que um desses fios condutores é a 

presença do espectador, ou melhor, a estreita ligação entre “a arte e a vida” refletida 

em sua obra. Nicolas Bourriaud afirma que todos os artistas cujo trabalho deriva da 

estética relacional compartilham um mesmo horizonte, a esfera das relações 

humanas117. Foi usado esse pensamento de Nicolas Bourriaud para refletir o próprio 

depoimento de Vergara que, desde os anos de 1960, revelou que o seu tema básico 

era o homem e o mundo118, e isso aparece como eixo do encadeamento de seu 

processo criativo. Sobretudo, Vergara, através da temática do carnaval, “pesquisa” a 

relação do homem com aquele meio do desfile, onde todas as pessoas têm um valor 

de importância perante a sociedade. As fotografias, bem como os desenhos que 

delas derivam, revelavam uma realidade apropriada e poetizada por Vergara, que 

chama a atenção para a existência de homens “comuns” transformados em 

celebridades. 

 

 

 
Figura 12 – Carlos Vergara, Cacique de Ramos, Carnaval, Década de 1970, Av. Rio Branco, Rio de 

Janeiro. 
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Figura 13 – Carlos Vergara, Sem Título, 1970, Série Carnaval, grafite, guache e aquarela sobre 

papel, 88,5 x 96,5 cm. 

 

Em 1972, Vergara produz o vídeo Fome (Figura 14) que apresenta na Mostra 

“Exposição” no MAM-RJ. Essa Mostra, que a priori era para ser uma individual, 

acabou se tornando uma coletiva. Idealizada por Vergara, mas contando com a 

participação de muitos artistas, entre os quais: Roberto Magalhães, Caetano Veloso, 

Chacal, Bina Fonyat, Glauco Rodrigues, Ivan Cardoso, Waltércio Caldas, além de 

Hélio Oiticica que enviou o Projeto Filtro119 de Nova York. A exposição abrigava 

                                                           
119 Um penetrável que conduz o trajeto do público. “No longo corredor construído como um 

labirinto, o espectador é convidado a caminhar naquele Penetrável. Uma sucessão de cores vai 
surgindo das cortinas translúcidas, que espalham cor pelas paredes brancas, criando uma atmosfera 
de gradação cromática (referência à pintura), à medida que surgem perspectivas (arquitetura) e 
interferências do espectador ao descortinar novos espaços (escultura). Tendo sido o corpo tomado 
por ondas de cores, surge o Filtro. O espectador se torna um participante total ao ser convidado a 
beber um suco de laranja que ele colhe em um copo de papel. Então a cor e sabor se espalham pelas 
entranhas do convidado neste banho de luz. Luz, aura e cor engolidas. Ao sair da instalação, lá do 
outro lado do imponente edifício da Tate - uma antiga usina de força - vê-se pela janela o Tâmisa e a 
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múltiplas linguagens, apresentando pinturas, desenhos, fotografias e filmes super-8. 

O vídeo de Vergara reproduz a evolução do crescimento de brotos de feijão. Num 

forro de algodão umedecido, foram colocados caroços de feijão de maneira que 

formavam a palavra fome. À medida que os dias iam passando, brotavam pés de 

feijão e a palavra foi se desfigurando. É evidente que a postura política do artista 

não havia se extinguido, e a maneira de expor sua indignação com a realidade 

política do país foi transformar a mostra numa coletiva e mostrar um trabalho cujo 

título trata de um problema mundial, a fome. Em suas palavras: “Era tão agoniante a 

situação que se vivia, que achava um absurdo fazer uma individual fingindo que não 

estava acontecendo nada. Era já uma postura política tentando abrir o espaço 

individual para uma coisa mais coletiva.”120 Várias questões podem ser discutidas 

nesse trabalho, tais como a visão e atuação crítica do artista, a interação com o seu 

meio, a abordagem de uma mazela social, a ênfase colocada num ingrediente 

básico da alimentação do brasileiro (brasilidade), o uso de uma técnica (experiência) 

tão comum na vivência das pessoas121, que surpreende por sua criatividade e 

densidade conceitual na obra. Torna-se evidente que o artista tirava partido de uma 

situação ligada ao contexto sociocultural, evidenciando sua preocupação com os 

problemas do campo humano, e o faz numa expressividade que lida com o acaso e 

o lúdico. 

Nos anos 1980, Vergara retoma a pintura com bastante força, porém dessa vez 

renuncia à figuração humana. É interessante ressaltar que nesses anos, de uma 

maneira geral, a pintura havia retornado com bastante força após anos de um 

cenário artístico voltado para as práticas experimentais. Os artistas da chamada 

Geração 80122 participaram de várias exposições como as Bienais de São Paulo dos 

anos 1981 e 1983, “À Flor da Pele – Pintura & Prazer” (Centro Empresarial 

Rio,1983), “Pintura como Meio” (MAC-USP, 1983) e a célebre “Como vai você, 

Geração 80?” (EAV do Parque Lage, 1984). Essa última foi um marco da época, 

                                                                                                                                                                                     
torre de Londres”. TIRAPELI, Percival. Arte brasileira na Tate. Jornal da Associação Brasileira de 
Críticos de Arte, São Paulo, ago. 2005. Disponível em: <http://www.tirapeli.pro.br/artigos/tate.htm>, 

acesso 05/07/2012. 

120
VERGARA, disponível em:< http://www.carlosvergara.art.br/novo/pt/anos1970/>, acesso: 

23/06/2011. 
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É comum, nos anos iniciais escolares, professores pedirem aos alunos para fazerem a experiência 
do feijão no algodão umedecido, a fim de acompanhar a germinação e crescimento da planta. 
122

 Grupo surgido no início da década de 1980 que se tornou frente das artes plásticas no Brasil. 
Dentre esses artistas estavam Daniel Senise, Leda Catunda, Luiz Zerbini, Leonilson e Nuno Ramos. 
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como observou Agnaldo Farias: “O feerismo e o grande sucesso obtido pela Como 

vai você Geração 80? terminaram por marcar indelevelmente o grupo de artistas que 

surgiu naquele ano, o que serviu para sugerir uma homogeneização onde não 

havia.”123 

 

 
Figura 14 – Fotos do Filme Fome, 1972. 

 

Alguns críticos como Frederico Morais reagiram ao retorno da pintura com bastante 

otimismo. Para esse crítico da arte “A redescoberta do prazer de pintar tem a ver 

com a necessidade de reconquistar o espectador com propostas visuais capazes de 

encher os olhos e aliviar os corações [...]”124. Outros reagiram com desconfiança, 

como o caso de Walter Zanini (curador das edições da Bienal nos anos 1981 e 

1983) ao falar para Agnaldo Farias: “Veja, Farias, as pinturas estão voltando! É o 
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 FARIAS, Agnaldo. Modernos, Pós-modernos, etc. 80-90. São Paulo: Instituto Tomie Otake, 25 de 
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 MORAIS, Frederico. In: FARIAS, Agnaldo. Modernos, Pós-modernos, etc. 80-90. São Paulo: 
Instituto Tomie Otake, 25 de maio a 15 de julho de 2007. p.27. Catálogo de Exposição. 
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mercado!”125 Sendo o mercado ou não, o fato é que os anos 1980 foi um período de 

retorno da subjetividade do artista em diálogo aos materiais picturais – tinta, cor, 

textura, ritmo, forma, gesto, plano... 

 

Para o crítico de arte Roberto Pontual, em seu livro “Explode Geração”126, publicado 

no calor da hora, em 1984, torna-se perceptível que os jovens artistas da “Geração 

80” reativaram a “antiga chama” da produção de uma arte “legítima”, sem contudo 

desconsiderar os diálogos que mantinham com a arte internacional. Interessante 

notar que o crítico articula no seu panorama da arte brasileira, dividindo-o em dois 

grupos. No primeiro, relaciona os artistas ligados às tendências neofigurativas e da 

nova objetividade brasileira. Aos dizeres de Pontual, esses artistas deixam os 

recintos fechados para, no espaço aberto, gritar com o público contra o regime 

militar. O que se percebe é que Carlos Vergara vai figurar nesse primeiro grupo 

selecionado por Pontual. Ao estabelecer os liames dos artistas da “Geração 80”, 

Roberto Pontual concede a eles uma dimensão de brasilidade, de grande 

singularidade em relação à transvanguarda internacional.  

 

Mesmo não sendo um artista citado nessa transvanguarda agrupada por Pontual, a 

forte atmosfera da produção dos jovens artistas da “Geração 80” traria conexões no 

trabalho de Vergara. Suas pinturas seguiram uma coerência ideológica e poética 

com os trabalhos do período anterior, logo que, ainda instigado pelas pesquisas 

sobre o carnaval, realizou pinturas de tramas em diagonais coloridas, que foram 

inspiradas na segregação causada pelas grades que dividem o desfile de carnaval 

do restante do público. Essas pinturas integraram a Série Grades (Figuras 15 e 16). 

Na poética do artista a simultaneidade das soluções pictóricas reflete uma 

inquietude em se aproximar do público, de investigá-lo, de sensibilizá-lo de alguma 

maneira.  
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126

 PONTUAL, Roberto. Explode Geração. Brasília: Avenir Editora, 1984. 
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Figura 15 – Carlos Vergara, Sem Título, 1984, Série Grades, Acrílica e Vinil sobre lona crua, 140 x 

140 cm. 
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Figura 16 – Carlos Vergara, Sem Título, 1984, Série Grades, Acrílica e Vinil sobre lona crua, 405 x 

615 cm. 

 

Um primeiro aspecto observado é que as tramas, em sua estrutura formal e 

cromática, geram uma tensão no olhar, uma vibração. Para Ronaldo Brito: O que 

interessa, imediatamente, é que esse entre – existe e vibra se faz sentir diretamente 

no olhar.127 Há uma confusão entre figura e fundo que faz com que todos os 

elementos pareçam estar num mesmo plano e o espectador é um partícipe ocular 

dessa situação.  Um ponto a destacar é a relação da trama pintada com a trama do 

tecido que é permeável. Ao utilizar as tintas bem líquidas, Vergara realiza uma 

metáfora entre a tinta e o olhar do espectador do outro lado do alambrado, ou 

melhor, o elemento tinta atravessa a trama do tecido, como se fosse o ângulo de 

visão do espectador na arquibancada.  Ainda que seu corpo fique do lado oposto ao 

desfile, a grade permite que seu olhar atravesse a barreira de quem vê e de quem é 

visto. Acontece que a tinta está agindo no seu mundo, o mundo da pintura, enquanto 

que, no carnaval, as grades permitem que não só o público veja o outro lado, como 

também é visto por quem está no desfile. A grade, então, seria o ponto em que dois 

olhares se chocam. A esse respeito Vergara afirma que:  
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Essa grade tinha origem na grade do carnaval, que separa público de 
evento. E ele, na verdade, tinha dois olhares: um olhar do público olhando 
para o evento e o olhar do evento - do participante do carnaval – olhando 
para o público. E essa grade estava imantada por esses dois olhares, que 
se chocavam nessa parede divisória. E eu comecei a trabalhar em cima 
dessa parede divisória para aumentar a frequência dela. O que se chamou 
pintura abstrata não era abstrata. Era uma grade infinita, uma secção aqui, 
uma secção ali, uma grade que divide você e o olhar do outro. Tanto assim 
que a pintura nessa época era uma pintura liquida, que vinha do fundo para 
fora, como se eu estivesse pintando os dois lados da tela.

128
 

 

Rodrigo Naves considerou que: “A trama surge, então, não como aquilo que divide e 

sim como a condensação de dois olhares, como um cruzamento.”129 O que se segue 

é uma definição de ambivalência, é uma relação acenada a algo que não se 

dominou, e pode-se considerar que Vergara, através da sua pintura, ressalta um 

elemento que, de um lado, leva a um comportamento de modo ambivalente em face 

de algo que ainda não se compreende, por outro, induz a reflexão sobre as relações 

humanas, no caso ligado ao tema e  ressaltando uma característica positiva da 

grade, a permeabilidade do olhar. É como se ele dissesse que nem tudo está 

perdido, que aquele que está na plateia ainda pode estar presente, dentro do desfile, 

com seu olhar. Esse diálogo é que pode ser visto na pintura. Mesmo o artista 

falando que, no momento em que executa a pintura, ela não é pensada como um 

interstício para o espectador e sim um diálogo interno entre artista e matéria, não se 

pode deixar de considerar o espectador, já que ele se encontra na gênese do 

elemento grade – por ter sido o chamariz para que o artista “descobrisse” a 

existência das grades de “separação” -, bem como na recepção da obra – quando o 

artista joga com o olhar do espectador, buscando a sua inteligência crítica. 

 

Depois de muito insistir na forma da grade, Vergara passou a se sentir aprisionado 

por ela. Aquilo passou a ser repetitivo. E em sua constante busca de entender o que 

era a pintura e como ele poderia produzir algo que emocionasse o olhar, o artista 

chegou à Série Barras (Figura 17).  Foram nos seguintes termos que Reynaldo 

Roels Junior descreveu essa inquietação do artista: “A pintura de Vergara é uma 

busca na direção do saber artístico e, como todo saber, exige algum esforço 
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intelectual para ser decodificado. O código, contudo, é simples: basta olhar e refletir 

sobre o que viu. Vergara não pede mais do que isto.”130 

 

Como na Série Grades, na Série Barras o artista demonstra o mesmo impulso por 

gestos repetitivos, no entanto, esse movimento se faz em campos de cores 

retangulares. A insistência das formas cromáticas gradeadas ou barradas não se 

resumiu apenas à exploração do meio pictórico, ela levou o artista a investir em 

grandes dimensões em certos momentos. 

 

 
Figura 17 – Carlos Vergara, Sem Título, Anos 1980, Série Barras, Acrílica e Vinil sobre lona crua, 111 

x 90 cm. 
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Em 1989, quando a “Bienal” o convida para fazer uma sala especial, ele resolveu 

reinventar a sua pintura, por considerar que a mesma havia se tornado exaurida. E 

em conversa com Luiz Camilo Osório, o artista disse que:  

Em 1989 propus para mim, com desapego, me colocar num marco zero da 
pintura e olhar para fora e para dentro. Fazer pintura significa aceitar o 
peso histórico de uma atividade que só não é anacrônica se contiver uma 
aventura, que supere a questão da imagem, que mexa com procedimento 
e tenha um projeto, mesmo assim a pintura de sempre que o suporte 
determina. Portanto é preciso “ler” o projeto e procedimento para saber se 
não é só mímica, historicamente superada.

131
 

 

Leal a sua intencionalidade, Vergara vai para Minas à procura de pigmentos naturais 

“in loco”, levando apenas as telas consigo. Essa nova investigação o levou a reduzir 

drasticamente sua palheta de cores, entretanto isso não se tornou um problema, ao 

contrário, fazia parte de outra fase de trabalho de uma mudança decorrente de 

novos questionamentos sobre a percepção visual, a substituição da imagem 

fotográfica pelo objeto material, implicações de produzir uma obra sob a ótica de 

operações abertas aos meios específicos, mas enfatizando uma reflexão, uma 

pesquisa. Eram trabalhos cujas produções derivavam da conversa do artista como o 

meio da pintura, como ele mesmo disse que seu “trabalho se alterna em olhar para 

fora, olhar para dentro, olhar para fora, olhar para dentro...”. A relação da 

proximidade com o espectador poderia aqui ficar evidenciada pelo aumento do 

tamanho do suporte no final dos anos oitenta, a dimensão da obra torna-se um 

referencial importante. A esse respeito Vergara mostra que há sim uma intenção de 

impacto:  

Existia um ditado popular assim: tamanho não é documento. Em arte é! 
Tamanho é documento. A questão da escala é fundamental [...] Porque 
quando você chega em frente, o seu olhar não domina tudo. Você vê por 
partes. E para você conjuntar aquilo tudo é um esforço intelectual. Então, o 
tamanho é documento. Tamanho é parte do trabalho. A escolha das 
grandes telas é porque você não consegue dominar o olho com tudo. Aí 
então, não fica uma “paisaginha”, uma “paisaginha” que você domine, e... 
fulano passa por cima e pronto. Como se fosse uma pequena imagem de 
livro, uma ilustração. Não é uma ilustração, é um drama na fatura, é um 
drama no tamanho, é um drama na escolha da cor, é um drama para o olho. 
Para o olho acender a área abstrata do seu ser sutil.

132
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A escolha por grandes dimensões remete a outros dois artistas em que se vê grande 

similaridade com Vergara nesse aspecto, Jackson Pollock e Robert Morris. No texto 

“O Legado de Jackson Pollock” de Allan Kaprow, o autor destaca vários dos legados 

deixados pela produção do artista norte-americano e um deles foi a “escala” e o 

efeito que o tamanho produzia no espectador e espaço expositivo: 

 

Então, a Escala. A opção por telas enormes serviu para muitos propósitos, 
sendo que o mais importante para nossa discussão é o fato de que as suas 
pinturas em escala mural deixaram de se tornar pinturas e se transformaram 
em ambientes. Diante de uma pintura, o nosso tamanho como 
espectadores, em relação ao tamanho da pintura, influencia profundamente 
nossa disposição a abrir mão da consciência de nossa existência temporal 
enquanto a experimentamos. A opção de Pollock por grandes formatos faz 
com que sejamos confrontados, tomados de assalto, absorvidos.

133
 

 

É importante ressaltar que a ampliação de limites da ação de Pollock não excede o 

meio bidimensional, entretanto, Vergara além de explorar as grandes dimensões, 

deslocou a pintura da parede da galeria para o meio dela. Assim, outras relações 

foram geradas por essa ação de Vergara, e serão discutidas no trabalho Capela do 

Morumbi. 

David Batchelor, ao analisar as obras de Robert Morris, comenta sobre a 

importância da dimensão também para esse artista: 

Morris associava a pequena dimensão ao ornamento, à intimidade, ao 
detalhe. O que ultrapassava muito a escala humana poderia esmagar o 
espectador. Grande, mas não gigante, era para Morris a dimensão 
adequada a um trabalho voltado para fora e para o público.
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Na obra de Vergara, como visto em seu próprio depoimento, isso também vai 

ocorrer, ainda mais quando realizou no trabalho citado no parágrafo anterior e que 

será discutido a seguir, em que, além das grandes dimensões, levou a cabo a 

invasão do espaço expositivo. 

 

O que ele vai chamar de pintura, na verdade, são a princípio impressões135. Em 

1989, o artista vai se interessar pelas Bocas de Forno que encontra em Fábricas de 

                                                           
133

 KAPROW, Allan In: FERREIRA, Glória; COTRIM, Cecília (org.). Escritos de Artistas anos 60/70. 
Rio de Janeiro: Zahar, 2009. p.42. 
134

 BATCHELOR, David. Minimalismo. 2. ed. - São Paulo: Cosac & Naify, 2001. p.25. 
135

  A técnica utilizada por Vergara é simples, onde um desenho, mancha ou textura é prensada sobre 
uma superfície (tecido, papel) deixando sua marca. Esse procedimento configurou uma forte 
tendência da pintura nos anos 1980/90. 



80 
 

Carvão em Minas. As Bocas, com o tempo de uso, vão ficando impregnadas de 

fuligem, além da poeira que vai se amontoando nos rejuntes dos tijolos dos fornos. 

Vergara vai realizar a grande Série Bocas de Forno (Figura 18) em que vai explorar 

esses pigmentos deixados pelo tempo. Geralmente essas telas são de grandes 

dimensões, no tamanho do objeto real a ser impresso na lona. Vergara embebe o 

tecido com uma resina líquida e em seguida a prensa sobre o objeto (Figura 19) que, 

por sua vez, deixa na tela a sua marca com os pigmentos impregnados.  

 

Anos depois das primeiras experiências com as impressões, na segunda metade 

dos anos 1990, Vergara realizou trabalhos envolvendo as impressões de pegadas 

de jacarés na beira do rio na Fazenda Caiman, no Pantanal mato-grossense.  

Vergara esticou grandes lonas nas margens da água onde os jacarés transitavam. O 

barro do local entranhado nas patas dos animais ficou gravado. O que antes era 

uma expectativa torna-se uma obra do acaso. Por outro lado, no mesmo período 

realizou impressões de locais previamente preparados com pigmento em pó 

peneirado na superfície, indicando uma preferência do artista por algumas formas 

pré-estabelecidas. Exemplo disso foi o trabalho Ouro Preto II feito na cidade de 

mesmo nome, em que Vergara peneira pigmento de tom terracota no calçamento 

pedregoso da rua em que se formou uma cruz e no entorno utilizou pigmento ocre 

no formato de losango. O resultado foi um grande estandarte impresso na lona 

quadrada. Em relação aos formatos, em alguns trabalhos Vergara também explora a 

forma de “X” ao juntar uma série de cinco lenços quadrados, como o caso de 

Pirenópolis (1995-1997). 

 

Um fato interessante observado foi que essas experiências de Vergara foram 

iniciadas após a 19ª Bienal Internacional de São Paulo (1987), onde teve grande 

visibilidade o artista alemão Anselm Kiefer (1945) com seus enormes trabalhos, 

incluindo pinturas em tons sombrios e ferruginosos, muitas vezes provenientes da 

aplicação de metais na tela. Nos parece, não ter sido coincidência Vergara ter 

partido para uma pesquisa pictórica que envolvia grandes superfícies e minérios in 

natura. Sendo um artista bastante informado sobre as atualidades de cada tempo, 

Kiefer possivelmente pode ter servido de manancial para essa outra fase pictórica de 

Vergara. 
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Figura 18 – Carlos Vergara, Boca Dupla, 1989, Série Bocas de Forno, 186 x 471 cm 

 

Em trabalhos posteriores (anos 1990 e 2000) vai realizar pinturas aliando várias 

técnicas, como a monotipia, a pintura pistolada, incorporação de pigmentos 

peneirados sobre a tela. Não foi colocada nenhuma dessas imagens, porque não 

estão no recorte da pesquisa (primeira fase - a partir de 1989), mas não se pode 

deixar de mencionar as pinturas posteriores, que correspondem ao seu trabalho 

mais atual (2012) e que mantêm as grandes dimensões, que foi algo importante 

apontado no fim dos anos 1980. 
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Figura 19 – Foto da execução da Monotipia Boca de Forno, Rio Acima, Minas Gerais, 1989. 

 

2.2. CAPELA DO MORUMBI 

 

 Capela do Morumbi (Figura 20) aponta para um momento singular na obra de 

Vergara (1992), considerando que a ideia que orientava o trabalho desde seu projeto 

inicial se faz a partir do processo experimental da pintura que já vinha sendo 

desenvolvido pelo artista. O processo da instalação Capela do Morumbi, reflete um 

momento onde sua pintura se expande, quebra fronteiras e convida a “uma espécie 

de convívio estético mais indefinido”, mais prolongado no tempo. O embate com o 

espaço vivenciado numa instalação com quatro monotipias em tecido de poliéster 

impregnado de resina adesiva, presas diretamente no teto, consideradas “pinturas 

fora do muro” pelo artista, chama atenção pela persistência com que o tema da 
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“circulação” é abordado. Ou seja, a obra se dirige ao processo de circulação, 

constrói um cenário “energizado por uma história mítica da técnica da pintura”, 

possibilitando ao público tanto uma análise mais atenta – ao se aproximar do fato 

plástico – como uma volatilidade do olhar conduzida pela possibilidade de circulação 

– o deslocamento para chegar mais perto e vivenciar. 

 
Figura 20 – Montagem dos 4 Planos de  Capela do Morumbi, monotipia, cola, aço s/ tecido de 

poliéster, instalação, 1992. 

 

Por estarem separados por uma pequena distância e alinhados um após o outro, o 

espectador deve caminhar entre eles para que possa se deparar com os demais. O 

corpo em movimento se insere entre eles e passa a fazer parte física do trabalho, 

que só funciona enquanto conjunto, logo que o tamanho dos planos e a falta de 

espaço entre eles geram na relação arquitetônica, um impasse.  

 

Propostas semelhantes a essa de Vergara foram as do artista italiano Emílio Vedova 

(1919-1996). Muitas das pinturas de Vedova não ficavam penduradas na galeria, 

elas flutuavam. Na década de 1960, ele se desvencilhou do plano bidimensional e 
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criou trabalhos compostos de “múltiplos” (um mesmo trabalho com várias peças) que 

eram móveis e poderiam ser posicionados de várias maneiras. Os trabalhos 

eclodiam no espaço em dimensão cinética que para o artista eram “como armas 

dinâmicas de um signo agressivo que já não podia permanecer na dimensão 

estática, pré-construída, do quadro (superfície passiva)...”136 Um bom exemplo 

desses trabalhos foi Absurdes Berliner Tagesbuch (1963 – 1965), produzido 

enquanto residiu em Berlim,  em que várias peças foram colocadas umas contra as 

outras, algumas no chão, outras penduradas e, o  espectador podia andar de um 

lugar para o outro. 

Tanto em Vedova quanto em Vergara, os artistas propõem instalações em que o 

espectador é inserido numa situação de concorrência entre o seu corpo, o trabalho e 

o espaço de maneira que sua visão do conteúdo das telas era prejudicada. Paulo 

Sérgio Duarte chamou essa relação de estranha proximidade: 

 
Mas de que modo essa pintura pode se dizer portadora de uma estranha 
proximidade? Lembro-me de um pequeno texto de Walter Benjamin, entre 
os muitos textos curtos que narram seus sonhos, em que a ansiedade se 
assemelha à sensação que certos brasileiros experimentam diante dessas 
telas. No sonho ele se encontrava junto de um imenso muro de pedra, tão 
próximo que não permitia que ele visse o restante da construção; sua 
angústia crescia porque ele sabia que aquela pedra do muro era a Notre 
Dame. Estava junto da catedral e não podia vê-la porque não era possível 
recuar e ver o todo. Um verdadeiro pesadelo [...] Esta pintura de Vergara 
carrega essa proximidade excessiva.
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O espectador fica tão próximo que prejudica que ele veja o restante da pintura, o 

que vai exigir dele um esforço reflexivo. Qual relação que a instalação estabelece 

com o espaço expositivo, bem como com o espectador?  

 

Embora nessa fase do artista a participação do espectador seja secundária no 

momento da elaboração das pinturas, no momento da montagem da exposição ele é 

considerado. Refletindo a ocupação do espaço expositivo pelo trabalho e pelo corpo 

do espectador, não se pode deixar de retornar à citação de Merleau-Ponty sobre a 

integração entre o corpo e o mundo, já colocado anteriormente, quando se falou 

sobre as instalações do artista da década de 1960. Considera-se que essa 
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integração entre o corpo do espectador, o espaço expositivo e o trabalho também 

ocorre em Capela do Morumbi. No entanto, outra questão pareceu sobressair a essa 

integração. O tamanho das pinturas em relação ao espaço gera uma tensão entre 

obra e público. Os planos dão a impressão de serem mais do que um objeto artístico 

a ser apreciado, não é algo para se contemplar, “olhar de fora”, mas solicita uma 

experiência, se colocar dentro, vivenciar. Os planos se “presentificam” como um 

anteparo, uma barreira que “luta” com o corpo do observador em busca da 

dominação do espaço. Nesse sentido, toma-se a posição de Plaza que, mesmo 

falando de maneira mais geral sobre ambientes, parece bastante pertinente para 

essa discussão. Para o artista-teórico, nos ambientes é o corpo do espectador e não 

somente seu olhar que se inscreve na obra. Na instalação, não é importante o objeto 

artístico clássico, fechado em si mesmo, mas a confrontação dramática do ambiente 

com o espectador.  

Então, o jogo participativo de Capela do Morumbi está no conjunto espaço-tempo-

corpo-objeto, onde se manifesta a experiência do espectador. Não existe um ponto 

de vista único, o que exige um deslocamento do participante no espaço para melhor 

apreensão da obra. Ele mesmo constrói a trajetória e, como um ator, atua no cenário 

pré-fabricado.  

O fato de as instalações de Vergara terem sido remontadas em outros locais e 

épocas, é questionada a mudança de relacionamento com o mesmo trabalho em 

lugares distintos. O trabalho seria o mesmo ou desencadearia as mesmas reações 

quando remontadas? Nesse aspecto fez-se a reflexão sobre o conceito de sítio 

específico, recorrente na poética minimalista. O termo designa um local determinado 

em que uma série de relações são estabelecidas com obra e espectador. Esse lugar 

torna-se parte constituinte do trabalho justamente porque ele deve ser pensado pelo 

artista para habitar esse espaço específico e interferir na percepção do espectador. 

Douglas Crimp, em seu texto “Redefining Site Specificity”, contribui com reflexões 

sobre o espaço de relações idealizado pelos minimalistas, dizendo: 

Quando o Site Specificity foi introduzido na Arte Contemporânea pelos 
artistas minimalistas em meados dos anos 1960, o que estava em questão 
era o idealismo da escultura moderna, o engajamento na percepção do 
espectador com as relações do espaço próprio da escultura. Objetos 
minimalistas redirecionaram a percepção de volta para eles mesmos e a 
condição real da percepção do espaço. As coordenadas da percepção 
foram estabelecidas como existindo não só entre espectador e a obra, mas 
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entre espectador, obra de arte, e o lugar habitado por ambos. Isso foi 
consumado depois da eliminação do relacionamento interno dos objetos por 
completo ou fazendo dessa relação uma função de simples repetição 
estrutural, de “uma coisa após a outra”. Qualquer relação era agora para ser 
percebida sendo contingente sobre movimento temporal do observador e o 
espaço compartilhado com o objeto. Assim, o trabalho pertence a esse 
lugar; se esse lugar for modificado, o mesmo ocorre na interação do objeto, 
contexto e observador.

138
 

 

A primeira exposição de Capela do Morumbi foi fruto do convite da Secretaria de 

Cultura de São Paulo para realizar uma ocupação de uma Capela no Morumbi. 

Vergara montou uma istalação com quatro monotipias realizadas em Minas Gerais e 

a intitula com o nome do local que, segundo ele, foi uma espécie de piada 

relacionada ao deslocamento dos pigmentos empregados por Athayde nas igrejas 

mineiras, naquele momento colocados em São Paulo. Esse trabalho foi feito para 

aquele local, o que não o impediu de remontá-lo com o mesmo nome em outros 

lugares, tornando-se um novo trabalho a cada exposição.  O artista esclareceu que: 

 

[o trabalho] ganhou o nome de Capela do Morumbi. Ele ficou com esse 
nome. Na verdade, ele foi produzido para um lugar específico, um sítio 
específico, que era a Capela do Morumbi, que é uma coisa que existe em 
São Paulo e existia a secretaria de cultura do Estado de São Paulo [que] 
convidava artistas para fazer a ocupação dessa capela. E a minha foi essa. 
Com coisas impressas no interior de Minas, nas bocas de forno, na região 
do dióxido de ferro de Minas e tinha uma, vamos dizer, uma conversa 
particular minha com a igreja, porque, na verdade, os pigmentos usados 
eram os mesmos pigmentos do Mestre Athayde, que usou para fazer as 
capelas de Minas. Então, essa coisa de deslocar de Minas para São Paulo 
tinha outro paladar, embora ninguém nunca falou sobre isso. Tinha dentro 
dessa Capela do Morumbi esse tipo de pintura, de piada privada, que seria 
deslocar os pigmentos do Mestre Athayde para as igrejas de São Paulo. 
Depois eles foram montados várias vezes. Foi montado na minha 
retrospectiva em 2003, depois em São Paulo, na retrospectiva na Tomie 
Otake, foi montado no Espírito Santo, foi montado no Banco do Brasil aqui 
no Rio de Janeiro, foi montado de novo ano passado na exposição que eu 
fiz no Museu de Arte Moderna.

139
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A remontagem, mesmo mantendo a nomeclatura do trabalho, não pretende 

reproduzir os mesmos aspectos que a montagem anterior, pelo contrário, o artista 

quer que as instalações tenham outras conotações dependendo do local e época 

que são expostas. As instalações tornaram-se outros trabalhos, com o único detalhe 

que o nome permaneceu. Vergara comentou que: 

 

A remontagem só se dá e inclusive a escolha do lugar para remontar, ela só 
se dá se é possível que ele ganhe uma nova leitura. É o mesmo trabalho, 
mas o ambiente, a própria circulação, a própria luz dá uma nova leitura. [...] 
É o mesmo trabalho, mas ele ganha uma leitura, porque ele está carregado 
das coisas que o espectador na hora é alimentado pelo ambiente. Só é 
remontado, se puder ter essa releitura.

140
 

 

Tanto em Capela do Morumbi quanto nas demais instalações de anos anteriores, se 

o espectador não se permitir viver a experiência, os trabalhos, tanto o de Vergara 

quanto os minimalistas correm o risco de ficar somente no nível intíncecos da arte 

ou da composição estrutural das peças. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
140

 Entrevista do artista com a autora (anexada nesta dissertação). 



88 
 

3. INTERVENÇÕES URBANAS DO ARTISTA NO PROJETO 
“ARTE/CIDADE” 
 

3.1. O PROJETO “ARTE/CIDADE” 

 

O Projeto “Arte/Cidade”141 (São Paulo) foi idealizado por Nelson Brissac desde 1994 

e visou integrar diversas áreas (teatro, música, vídeo, artes plásticas, arquitetura, 

cinema, dança e design) em intervenções no espaço público que promovessem a 

reflexão sobre questões sociais e culturais que afetam diretamente o 

desenvolvimento da cidade. O projeto foi pensado em três blocos. O primeiro, em 

1994, ocorreu em duas etapas: “Cidade sem janelas”, em que houve a ocupação do 

antigo matadouro municipal da Vila Mariana, e “A Cidade e seus fluxos”, que ocupou 

o topo de três edifícios na região Central da Cidade. O segundo bloco ocorreu em 

1997, o “Arte/Cidade 3: A cidade e suas histórias”. Nesse bloco, cerca de 35 artistas 

e arquitetos tiveram dois anos de preparação e vivência com os locais escolhidos 

para as instalações, a saber, a Estação da Luz, as ruínas do Moinho Central e das 

antigas Indústrias Matarazzo. O trajeto era realizado de trem e iniciado na Estação, 

onde luzes se acendiam para indicar a partida inusitada do trem “Arte/Cidade”, na 

plataforma “1”. Esse era o único dos locais que ainda se mantinha vivo no cotidiano 

da cidade. O moinho e as indústrias Matarazzo estavam em ruínas, e assim foram 

mantidos. O único trabalho feito foi a limpeza do ramal ferroviário para viabilização 

do acesso. O Moinho Central consistia de seis silos e um prédio rodeados por um 

terreno vazio. As indústrias Matarazzo eram a última parada. No passado, aquela 

área foi o maior complexo fabril do país no início do século XX. Dela restava a 

construção central com suas caldeiras, tubulações, rodeadas por três grandes 

chaminés. Separado pela linha férrea, existia outro galpão142. 

O terceiro Bloco foi em 2002, o “Arte/Cidade Zona Leste”. As intervenções ocorreram 

numa área de 10 km². A área leste da cidade foi palco da imigração e da primeira 

industrialização da cidade de São Paulo. A região, num período mais recente, 

passou por uma fase de falta de investimentos. Aquele local, então, passou pela 

implementação de grandes sistemas de transporte, como o metrô, e pela construção 
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de condomínios modernizados. Nos espaços vazios, proliferaram-se favelas, 

comércio de rua, etc. 

Grosso modo, os objetivos do projeto eram desenvolver repertório teórico, artístico e 

institucional para práticas artísticas e urbanísticas não convencionais; discutir os 

processo de restruturação urbana e os dispositivos institucionais da produção 

cultural, bem como criar novas práticas urbanas e artísticas. 

Vergara participou dos dois últimos blocos, o que evidencia sua concordância com 

os objetivos artísticos do projeto, assim como seu olhar crítico sobre os problemas 

sociais e políticos da cidade de São Paulo, mas que também são comuns em outros 

estados brasileiros. Sua participação transparece a criticidade do artista em relação 

ao seu meio social, assim como se apresentou nos anos de 1960, no entanto, agora, 

numa nova época e com outros problemas. 

 

3.2. FARMÁCIA BALDIA E FEIRA DE ADIVINHAÇÕES  

 

Farmácia Baldia (Figuras 21, 22, 23, 24) foi uma intervenção urbana idealizada por 

Vergara para o “ArteCidade 3 – A Cidade e suas Histórias”. A intervenção foi 

realizada nas Indústrias Matarazzo, porém não se resumiu a um único local. Numa 

das fábricas foi montado um conjunto de varais metálicos semicirculares com 

extremidades presas ao chão (Arcos). Neles estavam penduradas plantas 

medicinais desidratadas recolhidas naquela região. Antes disso, foram feitos os 

trabalhos de identificação e classificação das plantas com o auxílio de cientistas 

botânicos. Em uma das paredes, colocou uma legenda (Figura 25) que identificava 

por cores os sistemas envolvidos no funcionamento do corpo humano. Na área do 

entorno, bandeiras (Figura 26) coloridas marcavam locais onde haviam sido 

encontradas plantas comumente utilizadas no tratamento de certas doenças em 

sistemas específicos. As cores das bandeiras correspondiam às da legenda.  
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Figura 21 – Instalação Farmácia Baldia, Legenda ao fundo, desenhos e palavras na parede à direita, 

1997. 
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Figura 22 – Vista das placas com o desenho das plantas, dos órgãos e patologias da instalação 

Farmácia Baldia. 

 

 
Figura 23 – Palavras escritas com normógrafo nas paredes, na instalação Farmácia Baldia. 
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Figura 24 – Vista aproximada do conteúdo das paredes da instalação Farmácia Baldia. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



93 
 

 
 

 
Figura 25 – Legenda 
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Figura 26 - Bandeiras 
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Nas demais paredes, o artista escreveu os nomes das plantas encontradas e 

desenhou, a partir de ilustrações de livros de medicina, pessoas apresentando 

patologias, órgãos do corpo humano e pranchas com fragmentos das ervas com a 

identificação das mesmas. Vergara fez questão de deixar as pichações antigas nas 

paredes que acabaram por dialogar com seus desenhos. A obra se constitui da parte 

material como também de todo o processo (coleta e pesquisa) realizado antes da 

montagem da intervenção. 

 

No sentido generalizado do projeto “ArteCidade 3”, buscava-se resgatar significados 

e intervir sem destruir a força de suas ruínas, construir caminhos alternativos que 

guardavam a tensão com o atual abandono dos lugares e mapear novos usos, 

resgatando seu vínculo com a cidade143. Dentro dessa concepção, Vergara 

observou que as Indústrias Matarazzo haviam se tornado reduto de usuários de 

drogas e, com o tempo, o uso exacerbado de entorpecentes causava doenças nos 

viciados. Mas não só as pessoas adoeciam. A própria imagem daquele complexo 

industrial adoecia e, dos tempos de glória, só restaram ruínas. É aí que para sua 

surpresa, em meio aos fragmentos de construções, o mato que crescia e tomava a 

área era na verdade remédio. Uma farmácia a céu aberto à disposição do homem. A 

cura para o homem estava ali. Já a cura para aquele lugar estava na ressignificação 

de seu vínculo com a cidade de São Paulo. O acesso de trem possibilitava avistar, 

de longe, as bandeiras hasteadas por toda parte. Não fazia muito sentido à primeira 

vista, e quando se chegava ao local da fábrica, onde se situava o restante do 

trabalho, o espectador tinha de se empenhar em montar as peças do quebra-

cabeça. O espectador deveria buscar esses outros significados. A amplitude da obra 

era a abrangência de todas as peças que a constituíam, sendo assim, desde a 

passagem pelas bandeiras, o fruidor já está inserido no meio da intervenção. 

 

Feira de Adivinhações (Figura 28) integrou o “ArteCidadeZonaLeste” (2002) que 

pretendia discutir os processos de reestruturação urbana e demais dispositivos da 

produção de arte que se opusessem à apropriação institucional. O local escolhido 

para a execução da intervenção foi a praça sob a Estação Brás de metrô (Figura 

27). Em 1998, o local de 3.600 m² foi evacuado para a construção de um 
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camelódromo para abrigar 2 mil camelôs, no entanto não havia sido ocupado com 

essa finalidade até aquele momento, a não ser por mendigos e usuários de drogas. 

A proposta de Vergara era pertinente com esse abandono e a incerteza de qual 

futuro teria aquele lugar.  

 

Com o intuito de chamar a atenção para essa questão, pintou enormes pontos de 

interrogação nas bases de cimento onde deveriam estar barracas (Figura 27). A 

abertura da exposição ocorreu com uma feira mística para consulta a cartomantes e 

outros tipos de atividades que previssem o futuro. Estruturas metálicas foram 

construídas sobre algumas interrogações, deixando outras livres para ocupação. As 

lideranças comunitárias também foram convidadas para discutir uma solução para a 

área.  Aquele lugar da cidade tem se modificado com projetos de 

“redesenvolvimento” urbano desde a década de 1970, quando casas foram 

desapropriadas e demolidas para a construção das linhas do metrô. Para Vergara, o 

metrô havia deixado uma cicatriz, e como se cauterizava essa cicatriz? Existiam 

perguntas, mas nenhuma resposta, como o próprio artista pontuou: “Eu não vim para 

responder, vim para perguntar”144. Se o objetivo era criar interrogações, decerto que 

ele conseguiu mais interrogações do que as pintadas no chão. O local escolhido 

contribuiu muito para isso, já que cerca de 80 mil pessoas embarcavam na estação 

por dia, e dificilmente aquela intervenção passaria despercebida, no mínimo criaria 

um estranhamento. Ela é incisiva porque foi plantada dentro do cotidiano das 

pessoas e não atinge apenas uma minoria interessada em arte, ela está ao alcance 

de todos. Quando a edição do “ArteCidade” terminou, o local foi todo pintado e 

retornou ao que era antes. 
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Figura 27 – Local escolhido antes da intervenção (Praça do Brás do metrô) 

 

 
Figura 28 – Carlos Vergara, Feira de Adivinhações, intervenção urbana, 2002. 
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Tanto em Farmácia baldia quanto em Feira de Adivinhações, o artista promove uma 

aproximação entre arte e vida. E, no segundo caso, a arte está mais dentro da vida 

ainda, uma vez que em seus arredores existia um grande fluxo de pessoas. E era 

isso que Vergara queria. Ambas as intervenções foram pensadas para a 

participação do público e, no segundo caso (Feira de Adivinhações), ele chegou a 

chamar o público de “espectadores involuntários”. Mesmo os transeuntes não 

parando e analisando o que estavam vivenciando, o trabalho não podia ser ignorado 

totalmente, principalmente por sua localização e forte presença (dimensão). Em 

geral, os trabalhos de intervenção urbana são feitos com esse propósito. Jô 

Takahashi, que vai tratar do tema pelo termo arte pública, defende que: 

 
A arte pública, como seu próprio nome indica, tem que ser pública, os 
cidadãos têm que intervir nessas manifestações, de modo que elas não 
podem ser tipo monumento fechado por grades. Seria realmente muito mais 
saudável que as pessoas pudessem intervir, interagir. Não se pode 
apresentar ao público um monumento contemplativo. Temos de intervir 
cada vez mais na cidade para podermos entender a cidade.

145
  

 

Vergara quer entender essa cidade (São Paulo) e quer tornar visível para os outros 

o que ele percebeu: “O que foi feito lá? Tornar visível. Que é a função da arte, tornar 

visível”146. Está aí novamente aquele Vergara dos anos 1960: crítico, preocupado 

com questões sociais, porém lançando mão de outros meios e códigos. Os 

problemas eram outros, mas a inquietude era a mesma.  

 

O espaço onde se insere o objeto artístico é tão importante que, a exemplo dos 

ready-mades de Marcel Duchamp ou as Latas de Sopa Campbell’s de Andy Warhol, 

são considerados arte justamente por estarem dentro de uma galeria ou museu. E 

no caso das intervenções, de que modo as pessoas vão entender aquela 

manifestação como artística? Para quem conhecia o projeto, o próprio “ArteCidade” 

poderia servir de moldura – aquilo que separaria o cotidiano da arte. Mas, para os 

transeuntes não habituados ao campo das artes, as mesmas intervenções seriam 

facilmente definidas como manifestações artísticas? Para Brissac: “A ideia (do 

“ArteCidade”) é tirar a obra dos lugares considerados estabelecimentos culturais e 
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levá-la a um diálogo mais amplo com a cidade”147.  Acrescento que não somente 

com a cidade, como também com todos aqueles que nela vivem, habituados ou não 

aos trabalhos de arte. 

 

Para refletir a questão da distinção entre arte e não arte, quem nos ampara é 

Rosalind Krauss através de suas reflexões contidas no artigo “A escultura no campo 

ampliado”, em que a autora coloca que seria mais apropriado dizer que a escultura, 

desde o início dos anos de 1960, estava na categoria de terra-de-ninguém: “era tudo 

aquilo que estava sobre ou em frente a um prédio que não era prédio, ou estava na 

paisagem que não era paisagem”148. A escultura seria, então, aquilo que está no 

espaço, mas não é paisagem nem arquitetura. As intervenções podem ser situadas 

nesse raciocínio. Se a pintura no chão da Feira não faz parte da concepção original 

de uma construção ou área, nem é um elemento natural da paisagem, é possível 

que eles destoem do resto pelo estranhamento. É o estranhamento, inclusive, que 

talvez faça tornar visível a atividade de algum artista em meio à vida cotidiana. Tanto 

Farmácia Baldia quanto Feira de Adivinhações foram feitas para a participação, mas 

provavelmente muitos transeuntes, sobretudo na segunda intervenção, sequer 

perceberam a sua existência. Isso pode se dever a um duplo movimento de inclusão 

e exclusão do espectador num espaço “em obra” que ocorre em obras 

contemporâneas, como defendido por Alberto Tassinari: 

 

Numa obra contemporânea, ou num espaço em obra, três pontos são 
importantes na relação entre o mundo da obra e o mundo em comum. 
Primeiro, o espaço da obra e o espaço do mundo em comum comunicam-se 
por meio dos sinais do fazer da obra, e numa tal comunicação, sob um 
aspecto o espaço do mundo comum se altera, sob outro, permanece 
inalterado. Segundo, também o mundo da obra e o mundo em comum 
comunicam-se por sinais do fazer, e, do mesmo modo, o mundo em comum 
se altera e persiste. Terceiro, a relação do espectador com a obra é ao 
mesmo tempo de inclusão e de exclusão no espaço e no mundo da obra. O 
momento da exclusão vem da impossibilidade de o espectador desconectar-
se de todo espaço em comum, visto que um espaço em obra necessita ter 
aí seus apoios. A obra solicita o espectador para o seu mundo, mas ela só 
se individua completada pelo mundo em comum que o espectador não 
abandona inteiramente, mesmo quando a obra o conecta intensamente a 
ela.

149
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Nas intervenções de Vergara, o artista adiciona sinais alheios (do fazer da obra) ao 

espaço do mundo comum, que podem ou não serem perceptíveis para os 

espectadores. Quando o espectador percebe os sinais do artista, pode-se chamar o 

local que engloba intervenção e corpo do espectador em espaço “em obra”, uma vez 

que há uma ação de um corpo humano que leva o espectador a participar da 

espacialidade da obra150. Essa participação pode ser de maneiras diversas. Em 

Farmácia Baldia, o artista deixa várias pistas espalhadas pelas ruínas das indústrias 

Matarazzo, o que demandaria uma circulação e inteligência para juntar cada parte e 

interpretar o trabalho como um todo. Em Feira de Adivinhações, a tarefa pareceu ser 

mais árdua, já que estava no meio de uma área muito movimentada e algumas 

modificações na cidade, na maioria das vezes, passam despercebidas151. A fusão 

entre arte e vida é tão profunda que o espectador é excluído do mundo da obra. 

Nesse caso, a intervenção acaba se tornando qualquer coisa, menos arte. E é nesse 

sentido que temos que concordar com a opinião de Vergara que, por sua vez, 

considera que “mesmo a pintura, só existe debaixo do olhar. Sem o olhar ela é só 

um pano pintado”. Uma intervenção para ser arte precisa tornar visível algo que 

brota do mundo e que, de alguma maneira, sensibiliza o espectador em alguma área 

do seu “ser sutil”152. 

 
 

 

 

 

 

 

                                                           
150

 Ibid., p.94. 
151

 Georg Simmel chama o estado de desatenção do sujeito urbano de Atitude Blasé. De acordo com 

o autor: “A atitude blasé resulta em primeiro lugar dos estímulos contrastantes que, em rápidas 
mudanças e compressão concentrada, são impostos aos nervos [...] Da mesma forma, através da 
rapidez e contraditoriedade de suas mudanças, impressões menos ofensivas forçam reações tão 
violentas, estirando os nervos tão brutalmente em uma e outra direção, que suas últimas reservas 
são gastas; e, se a pessoa permanece no mesmo meio, eles não dispõem de tempo para recuperar a 
força. Surge assim a incapacidade de reagir a novas sensações com a energia apropriada” (SIMMEL, 
Georg. Metrópole e a vida mental. In: VELHO, Otávio Guilherme (org.). O Fenômeno Urbano. Rio de 
Janeiro: Zahar, 3ed.,1976. p. 15-16). 
152

 Entrevista do artista com a autora (anexada nesta dissertação). 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

“Se você perceber eu sou um pintor sem estilo, no sentido de 
que não fiz uma grife que fico reproduzindo... Oh! Olha, é um 
Vergara! Tem muitas vezes que não dá pra saber quem é que 
fez, porque o que determina o procedimento é o assunto que 
eu estou tratando”. (Carlos Vergara) 

 

Quem apenas lança o olhar sobre as obras atuais de Vergara, sobretudo suas 

pinturas, não imagina a infinidade de procedimentos utilizados pelo artista nos 

cinquenta anos de sua trajetória artística. Isso só é possível quando se busca 

conhecer seus trabalhos de décadas anteriores, e fazendo-o através de obras que 

constituem uma referência precisa, sem necessariamente adquiriram um estatuto 

como sendo transitórias. Nesta dissertação, buscou-se olhar a obra de Vergara 

analisando o alargamento de procedimentos nos suportes para além dos meios mais 

tradicionais – como a pintura e escultura - e assim contribuir com uma revisão 

analítica específica sobre a obra do artista. Inferiu-se, por exemplo, que a pintura 

para Vergara é a culminância de uma série de questões que envolvem o fazer do 

artista, a interferência do espaço expositivo e a relação com o espectador. Foram 

analisados alguns trabalhos pontuais na obra de Carlos Vergara e, obras que 

respondessem a períodos diferentes (expressão utilizada pelo próprio artista)153, que 

permitissem descrever as suas condições de emergência. Cada período vai resultar 

em trabalhos que dialogam com diretrizes (influências externas ao sujeito) distintas 

dependendo do contexto em que o artista estava inserido. Assim, na implicação de 

temporalidades (a tessitura de espaços-tempo heterogêneos das obras) e sob a 

égide de uma articulação em torno de noções de errância (como porta de saída do 

moderno) ou de forma-expandida (na qual a obra não se apresenta mais como uma 

superfície ou volume) estabeleceu-se a discussão a partir de: O General (1965), O 

Happening da Galeria G4 (1966), Berço Esplêndido (1967), Empilhamentos (1969) 

Brinquedo (1969), Capela do Morumbi (1992), Farmácia Baldia (1997) e Feira de 

Adivinhações (2002). Pôde-se constatar que a ampliação de limites era uma 

constante, e que os diferentes procedimentos influenciavam, sobretudo, na 

problemática da participação (espectador). As obras selecionadas mostraram 

distintas intensidades de solicitação e relevância da colaboração do outro debate 

construtivo da obra. Foi visto, também, que essa participação, pelo menos no início 

                                                           
153

 Entrevista do artista com a autora (anexada nesta dissertação). 
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da carreira do artista (anos 1960), estava muito enraizada a preceitos do campo da 

arte da época. Naquela década, o artista fazia parte da vanguarda brasileira e 

estava em intenso contato com artistas que direcionavam suas produções para uma 

atitude experimental em que certos paradigmas da arte, entendida até o momento, 

eram desestruturados e retiravam o espectador da zona relativa da observação. 

Nesses anos, o Brasil sofreu com questões políticas e sociais profundas com a 

tomada do governo do país pelos militares, fato este que impulsionou muitos artistas 

a usarem a diversidade de linguagens (teatro, artes plásticas, música) para 

protestarem contra a ditadura. A produção de Vergara neste contexto era de ação 

panfletária aliada aos preceitos específicos do campo das artes, tais como as 

propostas da Nova Objetividade alavancadas por Hélio Oiticica. Dentre os trabalhos 

selecionados nesse período, percebe-se as convergências do trabalho de Vergara 

com propostas de Oiticica, no transitar do artista pelas linguagens da pintura, do 

happening, da instalação em busca de um contato com um público mais amplo 

(coletividade), da “ruptura” com o quadro de cavalete, da participação mais efetiva 

do espectador. 

Nos anos de 1970, a produção de Vergara seguiu um caminho mais intimista, com 

desenvolvimento de problemas intrínsecos das linguagens abordadas. Contudo, 

algumas vezes, enfatizava problemas político-sociais ou aspectos da vida humana. 

A atuação do espectador passa de uma ação predominantemente participativa para 

uma ação predominantemente reflexiva. Cada obra tem sua própria história, mas 

verificou-se que o processo do artista se inclina para o relacionamento com o 

suporte e materiais específicos de cada técnica do que para conceber um cenário 

interativo para outrem. Sob este ângulo, e em entrevista, Vergara ponderou que não 

se via mais “implicado” a produzir para o espectador em geral, ele não queria ficar 

aprisionado em impasses causados pela recepção da obra, como: Será que eles vão 

entender o meu trabalho? Será que vão interagir? Desde o início da carreira até a 

atualidade, Vergara primeiramente produz para si próprio e para seus pares, que 

são aqueles artistas pelos quais ele se interessava. Mesmo após os anos de 1960, o 

artista continuou a observar o que acontecia a sua volta – o uso de novas mídias e a 

ascensão da arte conceitual - sem deixar de lado interesses pessoais – o carnaval, a 

pesquisa de materiais, o diálogo entre artista e trabalho no momento da criação. Sob 

o tema do carnaval, produziu uma série em fotografia, desenho e, ainda na década 
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de 1980, inspirou outra série, dessa vez de pinturas em forma de grade. A produção 

das pinturas da Série Grades (Figuras 15 e 16), situadas no segundo capítulo deste 

trabalho, ocorreu paralelamente ao retorno da pintura fomentada pela “Geração 80”. 

Seria coincidência Vergara interessar-se novamente pelo meio pictórico quando a 

pintura ganha força naqueles anos? Mais do que aderir a uma expressão vigente 

naquela atualidade artística, Vergara parece acompanhar, por uma exigência 

individual e sensível, a importância que a pintura teve no panorama artístico 

nacional, o que provavelmente contribuiu para a perseverança do artista em 

trabalhar com pintura até a atualidade. Cabe ressaltar que o caminho do artista no 

campo pictórico, dependendo da pesquisa que desenvolve em cada período, reflete 

soluções que variam em termos de materiais empregados, suportes e técnicas. O 

artista pontuou (em entrevista com a autora) que no final de 1989 “estava cansado 

daquela pintura das diagonais, porque estava ficando repetitivo e ele achava 

perigoso ficar repetitivo”, então, ele seguiu para a pesquisa com pigmentos naturais 

e monotipia. Ressignificava trazer a tona uma discussão de história da pintura, 

porém se abstraindo do convencional e acrescentando uma força escultórica, 

apoiado em elementos contemporâneos da arte. Neste eixo de trabalhos de 

monotipias, destaca-se Capela do Morumbi, um trabalho em que o artista constrói 

uma produção intimista exposta num espaço, capela, que solicita do espectador 

inserir-se intensamente ao instante da impressão sem o apoio de uma racionalidade 

provocada. Tratava-se, pois, do processo do artista, de retomar sua atenção para o 

meio pictórico e abordá-lo por um viés mais amplo, seja em relação à dimensão dos 

trabalhos, seja na reverberação do trabalho que sai da parede da galeria para ser 

instalado no campo do espaço expositivo. E possivelmente reforçar paralelamente o 

elemento pictórico, sem disfarces. 

Na sequência ao segundo capítulo, foram tratadas duas intervenções urbanas. 

Esses trabalhos que apontavam para situações problemáticas, refletiam sobre 

dificuldades pelas quais passa toda cidade. Com isso, o artista identifica um recorte 

para intervir nessa dinâmica complexa que, sem dúvida, interfere na vida das 

pessoas, e propõe uma tomada de consciência que é descortinada pelo trabalho e 

que definirá então com o espectador. Daí as obras terem sido de acesso livre para 

qualquer indivíduo. No entanto, por estarem inseridos no cotidiano das pessoas, não 

ficaria difícil a assimilação – distinção entre a arte e as demais coisas - por parte dos 
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observadores? Certamente muitos não perceberam ou não entenderam a proposta 

do artista. Contudo, o intuito de instigar a curiosidade e criar impasses, 

provavelmente, sensibilizaria e seria instrumento de modificação de processos e 

traria uma finalidade de si mesmas. A busca constante em elucidar os suportes 

utilizados ocasionou a diversidade da obra, e o papel do espectador sempre foi 

descortinado na trajetória de Vergara. O Happening Galeria G4 e Brinquedo, por 

exemplo, solicitavam a presença factual do espectador que se tornava um 

participante no momento da criação. As instalações Berço esplêndido, 

Empilhamentos e Capela do Morumbi exigiam a circulação do espectador e para 

apreensão da totalidade das obras. Farmácia Baldia e Feira de Adivinhações 

promoviam um diálogo com o observador no espaço urbano e, assim, se mesclavam 

à vida cotidiana das pessoas que passavam a ser partícipes da ação do artista. 

Inferimos que no processo criativo de Vergara o espectador tornou-se então sujeito, 

seja diante de uma pintura, happening, instalação ou intervenção urbana, cada 

estratégia vai proporcionar um modo de relação com o espectador, e cada 

espectador com sua própria “leitura”. Como Nicolas Bourriaud apontou: “Hoje, o que 

estabelece a experiência artística é a co-presença dos espectadores diante da obra, 

quer seja efetiva ou simbólica”154. A obra de Vergara permite percorrer caminhos 

inesgotáveis, trazendo uma gama enorme de questões a serem estudadas. Sem 

dúvida, o artista, assim como sua obra, extrapola delimitações de rótulos tais como: 

pintor, escultor, performer, decorador, figurinista, designer. À medida que o tempo 

passa, seu arcabouço se amplia e ecoa na sua obra em experiências artísticas 

mescladas, contudo às transformações de seu trabalho experiemental veio 

instaurando-se um diálogo entre arte e situação que afetam um cotidiano ordinário, 

marcando através da experiência artística a produção do evento que privilegia o 

encontro entre esses polos antagônicos. Concluímos, ou evocamos que nos 

desafios do século XXI, e especificamente no momento histórico que nos 

inscrevemos, a globalização, a reflexão plástica do artista Carlos Vergara – e 

considerando aí o contexto das conhecidas “tradições” do pensar de acordo com 

formas ocidentais – se conecta com outros criadores e com uma constelação de 

valores locais que no domínio cultural seriam como uma rede de singularidades que 

combatem a homogeneidade mundial. 

                                                           
154

 BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. São Paulo: Martins Fontes, 2009. p.80. 
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ANEXO 1 
 

FICHA CATALOGRÁFICA DAS FIGURAS 

 

Figura 1 – Carlos Vergara, O General, óleo s/ tela, 116x97cm, 1965 
Fonte: imagem disponível em: 
http://www.carlosvergara.art.br/novo/pt/anos1960/galeria.php 
 

Figura 2: Carlos Vergara, Sem Título (Série 5 problemas 5 estampas), serigrafia, 
31,3 x 46,5, 1967 
Fonte: Catálogo Carlos Vergara, a dimensão gráfica: uma outra energia silenciosa, 
MAM-Rj, 2009, p.128. 
 

Figura 3: Carlos Vergara, Sem Título, Acrílico, grafite e esferográfica sobre 
poliestireno moldado, 66 x 81 x 10 cm, 1967 
Fonte: Catálogo Carlos Vergara, a dimensão gráfica: uma outra energia silenciosa, 
MAM-Rj, 2009, p.144. 
 

Figura 4 – Carlos Vergara, Sem Título, guache, nanquim, pastel e grafite sobre 
papel, 1967 
Fonte: Catálogo Carlos Vergara, a dimensão gráfica: uma outra energia silenciosa, 
MAM-Rj, 2009, p.131. 
 

Figura 5 – Carlos Vergara, Autorretrato com o índio Carajá, Acrílica s/ acrílico 
moldado, 80 x 126 x 15 cm, 1968 
Fonte: imagem disponível em: 
http://www.carlosvergara.art.br/novo/pt/anos1960/galeria.php 
 

Figura 6 – Fotografia do grupo de artistas expoentes na inauguração da Galeria G4 
(RJ) onde ocorreu o primeiro happening no Brasil, 1966. 
Fonte: Arquivo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. 
 
Figura 7 - Fotografia do Vernissage na Galeria G4 do arquivo pessoal do artista 
Carlos Vergara, 1966. 
Fonte: SANTINI, Renata Favarin. Carlos Vergara: Deslocamentos do Visível. Santa 
Maria: Universidade Federal de Santa Maria, 2010. (dissertação de mestrado)  
 
Figura 8 - Carlos Vergara, Berço Esplêndido, Instalação, 1967. 
Fonte: imagens disponíveis em: 
http://www.carlosvergara.art.br/novo/pt/anos1960/galeria.php 
 
Figura 9 – Engradado de madeira, onde estava inserida a Instalação, 1967. 
Fonte: imagens disponíveis em: 
http://www.carlosvergara.art.br/novo/pt/anos1960/galeria.php 
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Figura 10 – Montagem de um dos brinquedos, peças de papelão, 1969. 
Fonte: Ateliê Carlos Vergara 
 

Figura 11 – Carlos Vergara, Empilhamentos, Instalação, 1969. 
Fonte: imagem disponível em: 
http://www.carlosvergara.art.br/novo/pt/anos1960/galeria.php 
 

Figura 12 – Carlos Vergara, Cacique de Ramos, Carnaval, Década de 1970, Av. Rio 
Branco, Rio de Janeiro. 
Fonte: CARLOS Vergara Viajante. Porto Alegre: Santander Cultural, 2003. 240p. 
Catálogo de exposição, p.119. 
 
Figura 13 – Carlos Vergara, Sem Título, 1970, Série Carnaval, grafite, guache e 
aquarela sobre papel, 88,5 x 96,5 cm. 
Fonte: DUARTE, Paulo Sérgio (Org.). Carlos Vergara: pinturas. Rio de Janeiro: 
Automática, 2011, p.167. 
 
Figura 14 – Fotos do Filme Fome, 1972. 
Fonte: CARLOS Vergara Viajante. Porto Alegre: Santander Cultural, 2003. 240p. 
Catálogo de exposição, p.160. 
 

Figura 15 – Carlos Vergara, Sem Título, 1984, Série Grades, Acrílica e Vinil sobre 
lona crua, 140 x 140 cm. 
Fonte: DUARTE, Paulo Sérgio (Org.). Carlos Vergara: pinturas. Rio de Janeiro: 
Automática, 2011, p. 69. 
 

Figura 16 – Carlos Vergara, Sem Título, 1984, Série Grades, Acrílica e Vinil sobre 
lona crua, 405 x 615 cm, Coleção Bradesco. 
Fonte: DUARTE, Paulo Sérgio (Org.). Carlos Vergara: pinturas. Rio de Janeiro: 
Automática, 2011, p. 86-87 
 

Figura 17 – Carlos Vergara, Sem Título, Anos 1980, Série Barras, Acrílica e Vinil 
sobre lona crua, 111 x 90 cm. 
Fonte: DUARTE, Paulo Sérgio (Org.). Carlos Vergara: pinturas. Rio de Janeiro: 
Automática, 2011, p.126. 
 

Figura 18 – Carlos Vergara, Boca Dupla, 1989, Série Bocas de Forno, 186 x 471 
cm. 
Fonte: DUARTE, Paulo Sérgio (Org.). Carlos Vergara: pinturas. Rio de Janeiro: 
Automática, 2011, p.143. 
 

Figura 19 – Foto da execução da Monotipia Boca de Forno, Rio Acima, Minas 
Gerais, 1989. 
Fonte: DUARTE, Paulo Sérgio (Org.). Carlos Vergara: pinturas. Rio de Janeiro: 
Automática, 2011, p.136. 
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Figura 20 – Montagem dos 4 Planos de  Capela do Morumbi, monotipia, cola, aço s/ 
tecido de poliéster, instalação, 1992. 
Fonte: Arquivo do Ateliê Carlos Vergara 
 

Figura 21 – Instalação Farmácia Baldia, Legenda ao fundo, desenhos e palavras na 
parede à direita, 1997. 
Fonte: Ateliê Carlos Vergara 
 

Figura 22 – Vista das placas com o desenho das plantas, dos órgãos e patologias 
da instalação Farmácia Baldia. 
Fonte: CARLOS Vergara Viajante. Porto Alegre: Santander Cultural, 2003. 240p. 
Catálogo de exposição, p.119. 
 

Figura 23 – Palavras escritas com normógrafo nas paredes, na instalação Farmácia 
Baldia. 
Fonte: CARLOS Vergara Viajante. Porto Alegre: Santander Cultural, 2003. 240p. 
Catálogo de exposição, p.157. 
 

Figura 24 – Vista aproximada do conteúdo das paredes da instalação Farmácia 
Baldia. 
Fonte: CARLOS Vergara Viajante. Porto Alegre: Santander Cultural, 2003. 240p. 
Catálogo de exposição, p.167. 
 
 
Figuras 25 – Legenda  
Fonte: Ateliê Carlos Vergara 
 
Figura 26 – Bandeiras 
Fonte: Ateliê Carlos Vergara 
 

Figura 27 - Local escolhido antes da intervenção (Praça do Brás do metrô). 
Fonte: Ateliê Carlos Vergara 
 
Figura 28 – Carlos Vergara, Feira de Adivinhações, intervenção urbana, 2002. 
Fonte: imagem disponível em: 
http://www.carlosvergara.art.br/novo/pt/anos2000/galeria.php 
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ANEXO 2 

 

Entrevista de Carlos Vergara cedida a Iris Maria Negrini Ferreira, em 28 de 

setembro de 2011, no Ateliê do artista em Santa Teresa, Rio de Janeiro-RJ. 

IRIS: Eu comecei minha pesquisa levando em consideração os trabalhos do início 

da sua carreira, tentando fazer um apanhado do resto da sua trajetória. A princípio 

foi uma seleção de trabalhos que dialogavam principalmente com a questão da 

reverberação do espaço bidimensional, como ambientações, questões colocadas 

muito em voga na arte contemporânea. Estudando os seus trabalhos, tive algumas 

dúvidas, inclusive colocadas por membros da minha banca de qualificação. No caso, 

seriam três dúvidas. A primeira seria a respeito de um trabalho seu que encontrei 

com nomenclaturas diferentes, tais como “brinquedo” e “objetos-módulos” que pela 

data nos levam a crer se tratarem de um mesmo trabalho. 

VERGARA: É o mesmo. 

I: Só para confirmar... Eles são módulos que se encaixavam e que você oferecia ao 

espectador ou participante, como preferir chamar, para que pudessem fazer os 

encaixes como quisessem, e os objetos se transformavam em composições 

diversas. E foram expostos na Petite Galerie em 1969. Teve outra vez que eles 

foram expostos? 

V: Teve. Eles foram expostos em 1969 na Petite Galerie e, depois, naqueles eventos 

no Museu de Arte Moderna no domingo do papel. Então, eu preparei uma 

quantidade grande de módulos, e as pessoas, então, produziam as esculturas a 

partir desses módulos e penduravam pelo museu. 

I: Eles mesmos penduravam? 

V: Sim. Na verdade era um objeto que propunha uma estrutura muito simples que 

você, por encaixe, poderia produzir uma ocupação do espaço que tinha uma 

energia, vamos dizer assim, que configurava um objeto escultórico. Talvez seja 

importante dizer que essas coisas vêm da minha relação com a fábrica Klabim de 

papel. Porque ao visitar, na verdade, frequentar a fábrica lá dentro, a questão do 

empilhamento produzia coisas que tinham um caráter escultórico. Então, eu fiz 
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muitas vezes um deslocamento disso, que era, vamos dizer assim, sem propósito 

escultórico dentro da fábrica, para propósito escultórico dentro do museu. O simples 

deslocamento dava o que o lugar determina. Quer dizer, a pessoa, quando entra no 

museu, supõe que vai ver arte. 

I: Ane Cauquelin fala disso ao se reportar à Duchamp... 

V: Tem aquela piada... O sujeito visitando o MoMA passou pelo bebedouro dentro do 

museu e perguntou: de quem é esta obra? Quer dizer, quando você está dentro do 

museu, você supõe que tudo que está lá dentro seja arte, ou seja, um projeto de 

pensamento. 

I: A primeira pergunta foi essa. A segunda é sobre Capela do Morumbi, trata-se do 

local ou do título da obra? 

V: Ela foi produzida para um site especific. 

I: Mas ela foi exposta posteriormente no MARGS. 

V: Daí ele [o trabalho] ganhou o nome de Capela do Morumbi. Ele ficou com esse 

nome. Na verdade, ele foi produzido para um lugar específico, um sítio específico, 

que era a Capela do Morumbi, que é uma coisa que existe em São Paulo e existia a 

Secretaria de Cultura do Estado de São Paulo [que] convidava artistas para fazer a 

ocupação dessa capela. E a minha foi essa. Com coisas impressas no interior de 

Minas, nas bocas de forno, na região do dióxido de ferro de Minas e tinha uma, 

vamos dizer, conversa particular minha com a igreja, porque, na verdade, os 

pigmentos usados eram os mesmos pigmentos do Mestre Athayde, que usou para 

fazer as capelas de Minas. Então, essa coisa de deslocar de Minas para São Paulo 

tinha outro paladar, embora ninguém nunca falou sobre isso. Tinha dentro dessa 

Capela do Morumbi esse tipo de pintura, de piada privada, que seria deslocar os 

pigmentos do Mestre Athayde para as igrejas de São Paulo. Depois eles foram 

montados várias vezes. Foi montado na minha retrospectiva em 2003, depois em 

São Paulo, na retrospectiva na Tomie Otake, foi montado no Espírito Santo, foi 

montado no Banco do Brasil, aqui no Rio de Janeiro, foi montado de novo, no ano 

passado, na exposição que eu fiz no Museu de Arte Moderna. 

I: E ele [o trabalho] sempre com esse nome? Capela do Morumbi? 
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V: Sempre com o mesmo nome. 

I: Mais adiante farei outra pergunta sobre Capela do Morumbi, porém quero sanar 

uma última dúvida. As instalações Berço Esplêndido, Empilhamentos e Capela do 

Morumbi, então, foram remontadas nessas retrospectivas? 

V: Sim. Também foram expostas uma vez no Museu da República, e a última 

montagem foi agora na exposição que eu fiz no Parque Laje sobre o presídio Frei 

Caneca, sobre a implosão do Frei Caneca, que era engraçado, porque um trabalho 

de 1969 tinha tudo a ver com o trabalho de 2011. Quer dizer, como o trabalho do 

Frei Caneca era um pouco a sombra de Graciliano Ramos, e Graciliano, no texto 

dele sobre a prisão dele na Frei Caneca, fala: “Estamos agora nós aqui empilhados, 

transformados em bonecos.” 

I: Minha segunda pergunta vem justamente falar sobre a questão do espectador. 

Qual a relevância do espectador no seu processo de criação? Nisso, eu estou 

dizendo não só daqueles da década de 1960, que a gente sabe que era palavra de 

ordem na época. Tinha o seu engajamento com aquele grupo (neorrealistas) que 

acabou se desfazendo no final da década. Mas, eu queria que você fizesse um 

panorama das diferentes estratégias (planejadas ou não), porque mesmo quando 

você trabalha com sua pesquisa pessoal, sua pesquisa de pigmentos, querendo ou 

não, a gente pensa que vai haver uma exposição e como será essa recepção. Até 

em relação ao tamanho das pinturas. Gostaria que você levasse em consideração 

aqueles trabalhos que eu tinha destacado como O general, aquela pintura inicial, 

Berço esplêndido, Empilhamentos, Brinquedo, Capela do Morumbi, Farmácia Baldia 

e Feira de adivinhações. 

V: Tem que dividir essa coisa em épocas diferentes, porque a ação dos anos 

sessenta era uma ação muito dirigida para o público. Como era uma ação 

panfletária, era transformar o panfleto em arte ou transformar arte em panfleto. A 

questão do espectador estava muito em vista. A exposição na G4, por exemplo, o 

happening da G4, evidentemente, foi feito porque contava com a participação do 

espectador. Que a posição ridícula que ele ficava abaixado para olhar pelo 

buraquinho fazia parte do trabalho em si, principalmente nesses anos. Depois a 

questão da participação direta do espectador fica secundária, no sentido que ela é 

muito mais respeitada com uma participação de fruição, de ver pensando ou pensar 
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vendo. O que se espera de toda pessoa que entre num lugar que tenha obras de 

arte, que vai ver para pensar. Acho importante dizer que quem trabalha produzindo 

coisas que não são ornamentos, são coisas que são mais signos de pensamento, 

evidentemente, que ele conta com essa adesão. Quem trabalha com ornamento, 

não precisa dessa adesão. Na verdade, ele está simplesmente ornando o espaço e 

não interessa o nível de profundidade que essa pessoa vai entrar. No caso de um 

signo de pensamento, não. Você produz querendo que a pessoa possa, pelo menos, 

ir emanar no que foi o motivo do trabalho. Só que não é a questão principal. Porque 

se eu for, na verdade, produzir para o público, eu deixo de ser um pensador. E você, 

na verdade, está produzindo um pequeno espetáculo, e o público não tem um 

caráter, ele é variado e a visão de cada um é subjetiva. O primeiro espectador para 

mim é o meu par. Quem eu penso são os meus pares. Não dizendo no sentido 

paranoico de: o que fulano vai pensar? Mas no sentido de contar com esse 

pensamento coletivo que é a produção minha e dos meus colegas. Então, isso é 

levado em conta, mas não significa que eu fique subalterno a esse pensamento. 

JOÃO VERGARA: Quando você fala colegas, são os artistas que lhe interessam? 

V: Os artistas que me interessam, os meus pares. 

JV: Só para frisar... A Capela do Morumbi pressupõe uma circulação, assim como 

Berço Esplêndido. 

V: A primeira montagem do Berço Esplêndido, por exemplo, era no subsolo da 

galeria. A galeria foi fechada pelo exército por causa do Berço Esplêndido. Porque 

além de coexistir [...] Na verdade Capela do Morumbi, por exemplo, o vazio da 

capela está preenchido com a matéria-prima do Mestre Athayde, que decorou as 

capelas de Minas. São rastros das pessoas, são impressões sobre os fornos de 

transformação dos pigmentos. Nada que seja um discurso religioso ou teológico ou 

político, simplesmente preencher o vazio com uma substância mesmo que foi a 

pintura do século XVII. É importante, talvez, tem um pequeno detalhe que para um 

pintor é interessante, que a pintura no Brasil se inventa com Athayde. Ela começa 

com Athayde. Antes a pintura era uma pintura importada, e Athayde inventa uma 

pintura brasileira, os anjos mulatos, essa coisa toda que eu trago para o trabalho 

numa conversa contemporânea e com a história. 
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I: Vou me adiantar na questão da circulação, que foi interessante você [João 

Vergara] colocar, mas também teve uma questão que você falou desses trabalhos 

terem sido pensados para certos locais, site specific. E aí a minha pergunta é a 

seguinte: como você vê as instalações cada vez que são remontadas? Você acha 

que elas se transformam em trabalhos distintos dependendo do local de exposição? 

Comente sobre a relação que você almejou nessa questão da circulação. 

V: A remontagem, inclusive a escolha do lugar para remontar, só se dá se é possível 

que ele ganhe uma nova leitura. É o mesmo trabalho, mas o ambiente, a própria 

circulação, a própria luz dá uma nova leitura. Montar, por exemplo, o Empilhamento 

no Museu da República, no Palácio do Catete, tem um tipo de paladar 

completamente diferente de montar junto com a Frei Caneca no Parque Lage. É o 

mesmo trabalho, mas ele ganha uma leitura, porque ele está carregado das coisas 

que o espectador na hora é alimentado pelo ambiente. Só é remontado se puder ter 

essa releitura. No caso, por exemplo, das retrospectivas, a diferença entre Porto 

Alegre, que era um museu que tinha um caráter “Barrocão”, meio Neoclássico, 

aquela coisa toda, ele tinha uma leitura. Na Tomie Otake, por exemplo, era uma fria 

montagem, o que era interessante porque, na verdade, recuperava aquele estado da 

fábrica original dos trabalhos lá nos anos sessenta, na fábrica da Klabim. Na 

verdade, ele perdia aquele valor de deslocamento. Ele ganhava de novo o valor 

original de caixas empilhadas, uma coisa quase corriqueira, banal. 

I: Reportando-se ao conceito de Corpo operante de Merleau-Ponty, você considera o 

espectador parte constituinte de seus trabalhos, sobretudo nesses que exigem uma 

circulação? 

V: Digo que não é o motivo inicial. Exige uma entrega, uma etapa final do trabalho 

que é: como mostrar? Ninguém mostra o trabalho no escuro. Você precisa ver. 

Evidentemente você considera o espectador. Quando você monta, o trabalho tem 

que conter em si as qualidades que lhe dão razão de ser no mundo, mas, na 

montagem, aí sim. Por que botar na entrada e não botar na saída? Por que botar no 

meio? Por que botar atrás de uma parede e não na frente? Porque esse tipo de 

encontro, de surpresa na hora da montagem, de uma exposição, o espectador é 

considerado sim. A distância entre os trabalhos, a altura do ponto médio, do olhar, a 

quantidade de luz que é colocada. Isso tudo faz com que o espectador seja 
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considerado nessa hora. Na hora da produção do trabalho, não. Se eu ficar rifado 

nisso, tentando adivinhar o que um hipotético espectador vai pensar, eu não 

produzo. Na verdade, o primeiro espectador sou eu mesmo. É um diálogo entre mim 

e a área em branco, que vai se completando e vai se resolver. Tem uma hora que o 

trabalho diz: “Tô aqui, tô pronto”. 

I: Eu queria chamar a atenção para a carga paradigmática que a pintura carrega de 

uma autonomia. Ela existe independente de vir alguém aqui vê-la. Mas nesses 

trabalhos que exigem uma circulação, eles vão existir da mesma maneira se não 

tiver alguém para circular? 

V: Mesmo a pintura só existe debaixo do olhar. Ela sem o olhar é um pano pintado. 

Na verdade, ela só existe como obra de arte quando ela deslancha alguma coisa, 

alguma discussão, pelo menos interna na área sutil do espectador. Se ela estiver 

escondida no escuro, ela não existe. Mesmo para mim, quando estou fazendo, ela 

só aparece quando diz: “tô aqui, fiquei, cheguei, tô pronta”. Quando ela começa a 

me impedir, inclusive, de trabalhar mais. Quando começa a me dar medo de, ao 

fazer alguma coisa, poder estragar o que já foi feito. Então, se ela estiver no escuro, 

ela não existe. O espectador sempre vai fazer a existência dela. 

I: Você acha que o corpo do espectador acaba se tornando parte constituinte do 

trabalho, no caso desses que são ambientações? 

V: Esses trabalhos sim. O trabalho, por exemplo, da Farmácia Baldia, o trabalho da 

Feira de Adivinhações, esses sim. Foi feito inclusive para a participação. Foi feito 

para que essa circulação se desse. No caso da pintura, e eu que sou um artista que 

acredito na vigência da pintura - ou seja, do trabalho da pintura, do desenho como 

uma coisa que ainda tem vigência no mundo pelas qualidades que ela tem, pela 

potência que ele ainda tem de mobilizar áreas sutis do espectador e tornar o olhar 

uma atividade inteligente, não simplesmente perceber opacidade – o espectador não 

é importante. Alguns trabalhos são produzidos considerando isso, principalmente 

quando você é convidado para fazer um ArteCidade, que é um evento para a 

circulação das pessoas. O trabalho solitário de produzir uma pintura vai justificar ou 

não mostrar. A pintura vai dizer: isso aqui pode ser mostrado. 
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I: Já entrando nesses trabalhos feitos para o ArteCidade, foi uma dúvida sobre o fim 

que eles levaram que me fizeram formular esta questão. Farmácia Baldia, eu sei que 

está aqui encaixotado, e o seu interesse é remontá-lo. Enfim, você acompanhou o 

que foi feito do camelódromo após a intervenção? 

V: Acontece o seguinte. O trabalho foi feito porque quando eu fui escolher o lugar 

que eu ia intervir na Zona Leste, porque não era só o Brás, na Zona Leste de São 

Paulo, eu percebi que aquela ação da prefeitura, ao demolir parte do bairro do Brás 

para fazer a estação Brás do Metrô e criar um camelódromo, nunca funcionou, 

porque não circula ninguém por ali. E como vai fazer um camelódromo onde não 

circula ninguém? Então, a razão de fazer uma feira de adivinhações é para 

questionar para que foi feito isso? Por que derrubaram essas casas todas? A Feira 

de Adivinhações era isso. Para onde é que eu vou? Para onde vai esse lugar? Essa 

era a Feira de Adivinhações. Foi um comentário que tinha começo, meio e fim. 

Quando acabou aquilo, foi limpo tudo, pintaram o chão e aquilo voltou a ser o lugar 

para o camelódromo que nunca aconteceu. 

I: E hoje, você tem essa informação? Não te interessou mais? 

V: Não, não tenho essa informação. Não me interessou mais. O que foi interessante 

é que aquilo podia se ver de cima. Na verdade, o grande trabalho feito ali foi a 

pintura. A pintura de campos de pontos de interrogação que era uma coisa vista por 

milhares de pessoas que passavam pelo metrô, que eram, na verdade, 

espectadores involuntários. 

I: É justamente sobre isso que venho fazer a próxima pergunta. Cinco anos antes, 

também numa intervenção na cidade, Farmácia Baldia apresentou-se de maneira 

diferente de Feira de Adivinhações, já que o acesso era feito de trem, as pessoas 

que foram até o local já estavam, de certa maneira, conscientes de que 

encontrariam trabalhos de arte. Possivelmente, muitas pessoas, transeuntes, sequer 

perceberam que Feira de Adivinhações se tratava de uma intervenção artística, 

mesmo sendo veiculada em jornais da época. Como você vê a relação entre o 

espectador e a obra no espaço expositivo não convencional? 
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V: Eu acho magnífico! Eu acho que a experiência da Farmácia Baldia, a grande 

qualidade dela é que poderá ser remontada em qualquer outro lugar. O mesmo tipo 

de operação... 

I: Talvez utilizando outras plantas de outros locais. 

V: Exatamente! O que foi feito lá? Tornar visível. Que é a função da arte, tornar 

visível. Então, quando eu visitei a primeira vez a fábrica Matarazzo, as ruínas da 

Matarazzo, eu percebi que havia algumas plantas medicinais que eu reconheci. Foi 

onde bateu a ideia de fazer uma farmácia baldia. Chamei o pessoal da botânica da 

USP, que topou na hora. Foram, na verdade, 72 ervas medicinais naquele terreno 

baldio. Era um terreno baldio onde pessoas doentes viviam, e as plantas medicinais 

que curariam essas doenças estavam ali. A ideia da farmácia foi essa. Nem sei se 

todos os espectadores perceberam isso, mas foi feito um trabalho gigantesco, nas 

paredes, onde estavam desenhadas as mazelas e as exsicatas das plantas 

curativas com todos os seus nomes nas paredes, que mostravam que ali escondido 

existia uma farmácia. 

JV: Tinha uma sinalização ainda. 

V: Tinha cinco cores para as funções, para a função respiratória, função digestiva, 

função circulatória, tal... e tinha uma cor para cada coisa dessa. E havia bandeiras 

no espaço indicando onde é que estavam acontecendo essas plantas. Esse trabalho 

eu adoro. Porque eu acho que ele, na verdade, é um trabalho primeiro de ação 

coletiva, depois teria uma grande força educativa. Eu adoraria ser convidado para 

remontar de novo em qualquer lugar, junto com universidade. E remontar no sentido 

dessa grande surpresa que você não sabe no que está pisando. 

I: Em relação à sua pintura além da passagem da figuração para a abstração (de 

alguma maneira), quais as principais transformações que você considera relevante 

ressaltar, principalmente em relação à proximidade com o espectador? Pergunto 

isso, uma vez que as pinturas iniciais tinham um caráter denunciativo, ligado aos 

problemas político-sociais do Brasil na época e hoje nos parece estar ligada a uma 

poética pessoal de pesquisa de materiais, texturas... 
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V: Primeiro, eu não sei se, na verdade, eu fiz pintura abstrata. Eu acho que não tem 

essa passagem. O que tem é uma retirada da figura humana do trabalho, que estava 

presidindo o trabalho até os anos 70 e nos anos 80 eu a retirei. 

I: Com aquelas pinturas de diagonais. 

V: Da grade. E, na verdade, a diagonal sobreposta produz a grade. Essa grade tinha 

origem na grade do carnaval, que separa público de evento. E ele, na verdade, tinha 

dois olhares: um olhar do público olhando para o evento e o olhar do evento - do 

participante do carnaval – olhando para o público. E essa grade estava imantada por 

esses dois olhares, que se chocavam nessa parede divisória. E eu comecei a 

trabalhar em cima dessa parede divisória para aumentar a frequência dela. O que se 

chamou pintura abstrata não era abstrata. Era uma grade infinita, uma secção aqui, 

uma secção ali, uma grade que divide você e o olhar do outro. Tanto assim que a 

pintura nessa época era uma pintura líquida, que vinha do fundo para fora, como se 

eu estivesse pintando os dois lados da tela. Então, não sei se primeiro eu fiz uma 

pintura abstrata.  

I: Foi só um termo para falar dessa retirada da figuração. 

V: Acho que tem geometria suficiente para serem figuras autossuficientes, sem 

figura humana, que criavam uma situação dramatúrgica para o olhar que era capaz 

de mobilizá-lo. 

I: Dentro de pintura, apenas na década de 1980 que você trabalha com pigmentos 

naturais? 

V: No final de 1989, porque eu estava cansado daquela pintura das diagonais. 

Estava ficando repetitivo e eu achava perigoso ficar repetitivo. Se você perceber, eu 

sou um pintor sem estilo, no sentido de que não fiz uma grife que fico reproduzindo... 

Oh! Olha, é um Vergara! Tem muitas vezes que não dá pra saber quem é que fez, 

porque o que determina o procedimento é o assunto que eu estou tratando. 

I: e as monotipias vieram em... 

V: Em 1989 elas começaram. 

I: E antes você trabalhava com serigrafia, não é? 
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V: Mas a serigrafia é só um método. É só uma técnica e não um trabalho 

independente. Serigrafia fiz durante muito tempo, todo o tempo como uma forma de 

multiplicar o trabalho, só isso. Foi uma fase múltipla. 

I: No caso não era o foco do seu trabalho. 

V: Isso. Então, em 1989, quando a Bienal me convida para fazer uma sala especial, 

eu resolvo reinventar a minha pintura e vou para Minas. Vou lá para o lugar dos 

pigmentos, levo as telas e falo: vou reinventar minha pintura. Aí vêm as bocas de 

fornos, todas essas coisas. Tem uma conversa entre eu e a pintura, eu e o trabalho 

de arte, que desconsidera completamente o espectador. Nesse sentido, quer dizer, 

que eu consigo tirar com esse procedimento? O que eu consigo fazer? Eram 

trabalhos solitários, isolados. Eu costumo dizer que o meu trabalho se alterna em 

olhar para fora, olhar para dentro, olhar para fora, olhar para dentro... Então, nessa 

última pergunta, a relação da proximidade com o espectador, evidentemente que 

você sempre considera. Por exemplo, o aumento de tamanho que se dá no final dos 

anos oitenta, ao tamanho gigantesco, nos anos setenta também no último desenho 

na Bienal de Veneza. Existia um ditado popular assim: “Tamanho não é documento”. 

Em arte é! Tamanho é documento. A questão da escala é fundamental. Uma coisa é 

você ver uma reprodução de um quadro num livro... 

I: Pollock, por exemplo, teria a mesma força se fosse menor? 

V: Claro que não tem. Nunca teria. Porque quando você chega em frente, o seu 

olhar não domina tudo. Você vê por partes. E para você conjuntar aquilo tudo é um 

esforço intelectual. Então, o tamanho é documento. Tamanho é parte do trabalho. A 

escolha das grandes telas é porque você não consegue dominar o olho com tudo. 

Aí, então, não fica uma “paisaginha”, uma “paisaginha” que você domine, e... fulano 

passa por cima e pronto. Como se fosse uma pequena imagem de livro, uma 

ilustração. Não é uma ilustração, é um drama na fatura, é um drama no tamanho, é 

um drama na escolha da cor, é um drama para o olho. Para o olho acender a área 

abstrata do seu ser sutil. Nenhuma música tem essa capacidade. A música é 

abstrata e te toca discretamente. Sua melodia te toca, ou te eleva, ou te deprime, ou 

te traz coisas, te rememora. Mas a pintura, não. É um esforço intelectual. Então, 

você precisa produzir isso conscientemente. Você opera dando significado, tirando 

significado, criando problemas para ver, criando atritos para o olho. O olhar é uma 
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lixa. A pintura é uma lixa para seu olho. Você não consegue penetrar. Só com 

esforço, só com inteligência. Então, o espectador é considerado nesse sentido. Mas 

não uma coisa, volto a dizer, do caráter do ornamento, do caráter da decoração, que 

é para alegrar, enfeitar... Pois muitos acham que Morandi, por exemplo, seria um 

pintor muito menor e, na verdade, é um pintor de uma densidade gigantesca. Quem 

vê só a garrafa, está vendo só contorno. Não está vendo nada! 


