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RESUMO: Sabe-se que a questdo “campo ampliado ou expandido™ (Rosalind Krauss) converge
para obras que problematizam definicdes. E sob esse angulo que nosso trabalho trata de algumas
questdes que margeiam tal conceito, dentre as quais a solicitagdo estratégica de colaboragéo do
espectador na arte. Para refletir essas questdes foram selecionadas duas interven¢des urbanas de
Carlos Vergara que aconteceram entre 1997 e 2002.
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ABSTRACT: It is known that the question “extended or expanded field” (Rosalind Krauss) converges
to works that problematize definitions. It is in this light that our work addresses some issues that
border this concept, among which the request strategic collaboration of the viewer in art. To
reflect these issues has been selected two interventions in urban space that happened between
1997 and 2002.
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O artista gaucho 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 transformacgdes dos meios e da concepcédo da pin-
tura, do deslizamento da arte visual para o vivencial. Se no inicio desta década,
praticava principalmente o desenho e a pintura, a partir de 1966 comecou a ex-
perimentar novos meios de expressdao como o happening e a instalacdo. No de-
correr da década de 1970, trabalhou também com fotografia, video, cenografia,
painéis arquitetdnicos. Um dos aspectos notaveis de seu trabalho aconteceu entre
1997 e 2002, quando participou do projeto “ArteCidade” realizando intervencdes
no espaco urbano. O presente estudo trata, entre outras questdes, de refletir sobre
as circunstancias que o conceito de “campo ampliado” desenvolvido por Rosalind
Krauss! dialoga com trabalhos de Vergara que ndo se prendem a categorias artisti-
cas fixas tipicas da praxis modernista. Sabe-se que a questao “campo ampliado ou
expandido” converge para obras que problematizam definicdes, rompem barreiras
entre as linguagens, dificultando a insergcdo das obras dentro de um campo definido,
seja ele desenho, pintura, escultura, etc. E sob esse angulo que nosso estudo trata
de algumas questdes que margeiam tal conceito, dentre as quais a solicitacdo estra-
tégica de colaboragdo do espectador na arte. Busca-se também investigar como o
contexto politico e social brasileiro pode interferir nas transformages engendradas
na obra, questionando como o artista na diversidade de procedimentos, dialoga
com 0 espaco expositivo e como diante de impasses sociais e politicos no espago
da urbe estimula o espectador em sua interagdo com a obra.

O critico da arte Nicolas Bourriaud, repensando a forma emergente e contempora-
nea da modernidade, afirma que “a formacdo de rela¢cdes de convivio € uma cons-
tante histérica desde 1960”2, quando a ampliacdo dos limites da arte era um proble-
ma central para os artistas. E sobre esta problematica infere que ser moderno, no
século XX, correspondia a pensar de acordo com formas ocidentais; contudo, hoje, a
nova modernidade produz-se segundo uma negociacao planetéria. Ou seja, testa-se
a capacidade de resisténcia das relagbes de convivio dentro do campo social global,
e para tanto, o artista promove situacdes perturbadoras, que buscam mais que a
contemplagcdo do espectador. Essa constatagédo se faz importante, uma vez que, as
intervenc¢des urbanas produzidas por Vergara tinham esse intuito relacional com o
publico. A obra esta fundida ao cotidiano, 0 que parece exigir uma percepgao mais
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critica por parte do espectador para que o mesmo entenda estar situado numa rela-
cado complexa que vai além da sua realidade corriqueira.

O PROJETO “ARTE/CIDADE”

O Projeto “Arte/Cidade”® (Sdo Paulo) foi idealizado por Nelson Brissac desde
1994 e visou integrar diversas areas (teatro, musica, video, artes plasticas, ar-
quitetura, cinema, danca e design) em intervencfes no espaco publico que pro-
movessem a reflexdo sobre questdes sociais e culturais que afetam diretamente
o desenvolvimento da cidade. O projeto foi pensado em trés blocos. O primei-
ro, em 1994, ocorreu em duas etapas: “Cidade sem janelas”, em que houve a
ocupacdo do antigo matadouro municipal da Vila Mariana, e “A Cidade e seus
fluxos”, que ocupou o topo de trés edificios na regido Central da Cidade. O
segundo bloco ocorreu em 1997, o “Arte/Cidade 3: A cidade e suas historias”.
Nesse bloco, cerca de 35 artistas e arquitetos tiveram dois anos de preparagao
e vivéncia com os locais escolhidos para as instalacdes, a saber, a Estacdo da
Luz, as ruinas do Moinho Central e das antigas Industrias Matarazzo. O trajeto
era realizado de trem e iniciado na Estagdo, onde luzes se acendiam para indicar
a partida inusitada do trem “Arte/Cidade”, na plataforma “1”. Esse era o Unico
dos locais que ainda se mantinha vivo no cotidiano da cidade. O moinho e as in-
dustrias Matarazzo estavam em ruinas, e assim foram mantidos. O Unico trabalho
feito foi a limpeza do ramal ferroviario para viabilizacdo do acesso. O Moinho
Central consistia de seis silos e um prédio rodeados por um terreno vazio. As
industrias Matarazzo eram a ultima parada. No passado, aquela area foi o maior
complexo fabril do pais no inicio do século XX. Dela restava a construcdo central
com suas caldeiras, tubula¢des, rodeadas por trés grandes chaminés. Separado
pela linha férrea, existia outro galpao*.

O terceiro Bloco foi em 2002, o “Arte/Cidade Zona Leste”. As intervencdes ocor-
reram numa area de 10 km2. A area leste da cidade foi palco da imigracao e da pri-
meira industrializacdo da cidade de Sdo Paulo. A regido, num periodo mais recente,
passou por uma fase de falta de investimentos. Aquele local, entdo, passou pela
implementacdo de grandes sistemas de transporte, como o metrd, e pela cons-
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trucdo de condominios modernizados. Nos espagos vazios, proliferaram-se favelas,
comeércio de rua, etc.

Grosso modo, os objetivos do projeto eram desenvolver repertério tedrico, estético
e institucional para préticas artisticas e urbanisticas ndo convencionais; discutir os
processo de restruturacdo urbana e os dispositivos institucionais da producao cultu-
ral, bem como criar novas praticas urbanas e artisticas.

Vergara participou dos dois ultimos blocos, o que evidencia sua concordancia com
0s objetivos estéticos do projeto, assim como seu olhar critico sobre os problemas
sociais e politicos da cidade de Sdo Paulo, mas que também sdo comuns em outros
estados brasileiros. Sua participagéo transparece a criticidade do artista em relacao
ao seu meio social, assim como se apresentou nos anos de 1960, no entanto, agora,
numa nova época e com outros problemas.

FARMACIA BALDIA E FEIRA DE ADIVINHACOES

Farméacia Baldia (Figuras 1, 2) foi uma intervencdo urbana idealizada por Vergara
para o “ArteCidade 3 — A Cidade e suas Historias”. A intervencdo foi realizada nas
Indlstrias Matarazzo, porém nédo se resumiu a um anico local. Numa das fabricas foi
montado um conjunto de varais metalicos semicirculares com extremidades presas
ao chao (Arcos). Neles estavam penduradas plantas medicinais desidratadas reco-
Ihidas naquela regido. Antes disso, foram feitos os trabalhos de identificacdo e clas-
sificagcdo das plantas com o auxilio de cientistas boténicos. Em uma das paredes,
colocou uma legenda (Figura 3) que identificava por cores 0s sistemas envolvidos no
funcionamento do corpo humano. Na area do entorno, bandeiras (Figura 6) colori-
das marcavam locais onde haviam sido encontradas plantas comumente utilizadas
no tratamento de certas doencas em sistemas especificos. As cores das bandeiras
correspondiam as da legenda.
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Figura 1 -Carlos Vergara, Farméacia Baldia, 1997, Intervengédo urbana, dimensdes diversas, Fa-

brica das Industrias Matarazzo — SP.



ARTE CULTURA DISTRACOES ANTAGONISMOS

Figura 2 - Vista das placas com o desenho das plantas, dos 6rgéos e patologias da instalacdo

Farméacia Baldia.

Figura 3 — Legenda (detalhe)
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Figura 4 - Bandeiras (detalhe)

Nas demais paredes, o artista escreveu os nomes das plantas encontradas e dese-
nhou, a partir de ilustracdes de livros de medicina, pessoas apresentando patolo-
gias, 6rgaos do corpo humano e pranchas com fragmentos das ervas com a identifi-
cacdo das mesmas. Vergara fez questao de deixar as pichac¢des 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 intervencao.

No sentido generalizado do projeto “ArteCidade 3”, buscava-se resgatar signifi-
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cados e intervir sem destruir a forca de suas ruinas, construir caminhos alternativos
que guardavam a tensdo com o atual abandono dos lugares e mapear novos usos,
resgatando seu vinculo com a cidade®. Dentro dessa concepcdo, Vergara observou
gue as Industrias Matarazzo haviam se tornado reduto de usuérios de drogas e, com
o0 tempo, o0 uso exacerbado de entorpecentes causava doencas nos viciados. Mas
ndo so as pessoas adoeciam. A préopria imagem daquele complexo industrial adoe-
cia e, dos tempos de gloria, s6 restaram ruinas. E ai que para sua surpresa, em meio
aos fragmentos de construcdes, 0 mato que crescia e tomava a area era na verdade
remédio. Uma farmacia a céu aberto a disposicdo do homem. A cura para o homem
estava ali. Ja a cura para aquele lugar estava na ressignificacdo de seu vinculo com
a cidade de Sdo Paulo. O acesso de trem possibilitava avistar, de longe, as bandei-
ras hasteadas por toda parte. Nao fazia muito sentido a primeira vista, e quando se
chegava ao local da fabrica, onde se situava o restante do trabalho, o espectador
tinha de se empenhar em montar as pecas do quebra-cabeca. O espectador deveria
buscar esses outros significados. A amplitude da obra era a abrangéncia de todas as
pecas que a constituiam, sendo assim, desde a passagem pelas bandeiras, o fruidor
ja esté inserido no meio da intervencao.

Feira de Adivinhacdes (Figura 5) integrou o “ArteCidadeZonaleste” (2002) que pre-
tendia discutir os processos de reestruturacdo urbana e demais dispositivos da pro-
ducédo de arte que se opusessem a apropriacado institucional. O local escolhido para
a execucdo da intervencdo foi a praca sob a Estacdo Bras de metrd. Em 1998, o
local de 3.600 m2 foi evacuado para a construcao de um camelédromo para abrigar
2 mil camelds, no entanto ndo havia sido ocupado com essa finalidade até aquele
momento, a ndo ser por mendigos e usuarios 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 atencdo para essa questao, pintou enormes pontos de
interrogacdo nas bases de cimento onde deveriam estar barracas. A abertura da
exposicao ocorreu com uma feira mistica para consulta a cartomantes e outros tipos
de atividades que previssem o futuro. Estruturas metélicas foram construidas sobre
algumas interrogacgOes, deixando outras livres para ocupacdo. As liderangcas comu-
nitarias também foram convidadas para discutir uma solu¢do para a area. Aquele
lugar da cidade tem se modificado com projetos de “redesenvolvimento” urbano
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desde a década de 1970, quando casas foram desapropriadas e demolidas para a

construcdo das linhas do metrd. Para Vergara, o metré havia deixado uma cicatriz, e
como se cauterizava essa cicatriz? Existiam perguntas, mas nenhuma resposta, como
0 proprio artista pontuou: “Eu ndo vim para responder, vim para perguntar”®. Se o
objetivo era criar interrogacgOes, decerto que ele conseguiu mais interrogacdes do
gue as pintadas no chdo. O local escolhido contribuiu muito para isso, ja que cerca
de 80 mil pessoas embarcavam na estacéo por dia, e dificilmente aquela intervencéo
passaria despercebida, no minimo criaria um estranhamento. Ela é incisiva porque
foi plantada dentro do cotidiano das pessoas e ndo atinge apenas uma minoria in-
teressada em arte, ela esta ao alcance de todos. Quando a edi¢do do “ArteCidade”
terminou, o local foi todo pintado e retornou ao que era antes.

Figura 5 - Carlos Vergara, Feira de Adivinhacdes, 2002, intervencao urbana, dimensdes diver-
sas, Estacdo Bras do Metr6 - SP.
Tanto em Farmécia Baldia quanto em Feira de Adivinhacdes, o artista promove uma
aproximagao entre arte e vida. E, no segundo caso, a arte esta 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 intervencdes foram pensadas para a participacdo do
publico e, no segundo caso (Feira de Adivinhacdes), ele chegou a chamar o publico



3 CAARTES

de “espectadores involuntarios”. Mesmo os transeuntes ndo parando e analisando
0 que estavam vivenciando, o trabalho ndo podia ser ignorado totalmente, princi-
palmente por sua localizacdo e forte presenca (dimensao). Em geral, os trabalhos de
intervencdo urbana sédo feitos com esse propésito. J6 Takahashi, que vai tratar do
tema pelo termo arte publica, defende que:

A arte publica, como seu proprio nome indica, tem que ser publica, os cidadaos tém que
intervir nessas manifestagdes, de modo que elas ndo podem ser tipo monumento fechado
por grades. Seria realmente muito mais saudavel que as pessoas pudessem intervir, intera-
gir. N&o se pode apresentar ao publico um monumento contemplativo. Temos de intervir

cada vez mais na cidade para podermos entender a cidade.”

Vergara quer entender essa cidade (Sado Paulo) e quer tornar visivel para os outros o
que ele percebeu: “O que foi feito 14? Tornar visivel. Que é a funcdo da arte, tornar
visivel”®, Esta ai novamente aquele Vergara dos anos 1960: critico, preocupado com
guestdes sociais, porém lancando médo de outros meios e cédigos. Os problemas
eram outros, mas a inquietude era a mesma.

O espaco onde se insere 0 objeto artistico € tdo importante que, a exemplo dos
ready-mades de Marcel Duchamp ou as Latas de Sopa Campbell’s de Andy Warhol,
sdo considerados arte justamente por estarem dentro de uma galeria ou museu. E
no caso das intervencdes, de que modo as pessoas vao entender aquela manifesta-
¢cdo como artistica? Para quem conhecia o projeto, o proprio “ArteCidade” poderia
servir de moldura — aquilo que separaria o cotidiano da arte. Mas, para 0s transeun-
tes ndo habituados ao campo das artes, as mesmas intervengdes seriam facilmente
definidas como manifestagGes artisticas? Para Brissac: “A ideia (do “ArteCidade”™)
€ tirar a obra dos lugares considerados estabelecimentos culturais e leva-la a um
didlogo mais amplo com a cidade”®. Acrescento que ndo somente com a cidade,
como também com todos aqueles que nela vivem, habituados ou ndo aos trabalhos
de arte.

Para refletir a questao da distincdo entre arte e ndo arte, quem nos ampara € Ro-
salind Krauss através de suas reflexdes contidas no artigo “A escultura no campo
ampliado”, em que a autora coloca que seria mais apropriado dizer que a escultura,
desde o inicio dos anos de 1960, estava na categoria de terra-de-ninguém: “era tudo



aquilo que estava sobre ou em frente a um prédio que ndo era prédio, ou estava
na paisagem que nao era paisagem”?. A escultura seria, entdo, aquilo que esta no
espaco, mas ndo é paisagem nem arquitetura. As intervengfes podem ser situadas
nesse raciocinio. Se a pintura no chdo da Feira ndo faz parte da concepc¢éo original
de uma construcdo ou area, nem € um elemento natural da paisagem, € possivel
que eles destoem do resto pelo estranhamento. E o estranhamento, inclusive, que
talvez faca tornar visivel a atividade de algum artista em meio a vida cotidiana. Tan-
to Farmécia Baldia quanto Feira de Adivinha¢des foram feitas para a participacéo,
mas provavelmente muitos transeuntes, sobretudo na segunda intervencéo, sequer
perceberam a sua existéncia. Isso pode se dever a um duplo movimento de inclusao
e exclusdo do espectador num espaco “em obra” que ocorre em obras contempo-
raneas, como defendido por Alberto Tassinari:

Numa obra contemporanea, ou num espago em obra, trés pontos sdo importantes na rela-
¢do entre o mundo da obra e 0 mundo em comum. Primeiro, o espaco da obra e o espaco
do mundo em comum comunicam-se por meio dos sinais do fazer da obra, e numa tal co-
municacdo, sob um aspecto o espa¢o do mundo comum se altera, sob outro, permanece
inalterado. Segundo, também o mundo da obra e 0 mundo em comum comunicam-se por
sinais do fazer, e, do mesmo modo, 0 mundo em comum se altera e persiste. Terceiro, a
relagdo do espectador com a obra é ao mesmo tempo de inclusdo e de exclusdo no espa-
¢o e no mundo da obra. O momento da exclusdo vem da impossibilidade de o espectador
desconectar-se de todo espa¢o em comum, visto que um espag¢o em obra necessita ter ai
seus apoios. A obra solicita 0 espectador para o seu mundo, mas ela s6 se individua com-
pletada pelo mundo em comum que o espectador ndo abandona inteiramente, mesmo

quando a obra o conecta intensamente a ela.*

Nas intervencOes de Vergara, o artista adiciona sinais alheios (do fazer da obra) ao
espaco do mundo comum, que podem ou ndo serem perceptiveis para os especta-
dores. Quando o espectador percebe os sinais do artista, pode-se chamar o local
que engloba intervencdo e corpo do espectador em espa¢o “em obra”, uma vez
gue ha uma agdo de um corpo humano que leva o espectador a participar da espa-
cialidade da obra’. Essa participacdo pode ser de maneiras diversas. Em Farmacia
Baldia, o artista deixa varias pistas espalhadas pelas ruinas das industrias Matarazzo,
0 que demandaria uma circulacdo e inteligéncia para juntar cada parte e interpretar



o trabalho como um todo. Em Feira de Adivinhagfes, a tarefa pareceu ser mais ar-
dua, ja que estava no meio de uma &rea muito movimentada e algumas modificacdes
na cidade, na maioria das vezes, passam despercebidas®. A fusdo entre arte e vida
é tdo profunda que o espectador é excluido do mundo da obra. Nesse caso, a inter-
vencdo acaba se tornando qualquer coisa, menos arte. E € nesse sentido que temos
que concordar com a opinido de Vergara que, por sua vez, considera que “mesmo
a pintura, so existe debaixo do olhar. Sem o olhar ela é s6 um pano pintado”. Uma
intervencao para ser arte precisa tornar visivel algo que brota do mundo e que, de
alguma maneira, sensibiliza o espectador em alguma area do seu “ser sutil”*4.

1 KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Revista do Programa de Pdés-graduacdo em Artes
Visuais-EBA/UFRJ, ano XV, n°17, 2008.

2 BOURRIAUD , Nicolas. Estética Relacional. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2009. p.43.

3 PEIXOTO, Nelson Brissac. Intervengdes Urbanas: Arte/Cidade. Editora SENAC: S&o Paulo, 2002.

4 Informacg@es obtidas no site <http://www.pucsp.br/artecidade/indexp.htm>, acesso em 21/12/2011.

5 Memorial descritivo do projeto encontrado no arquivo do Atelié Carlos Vergara, consulta em 20/01/2011.
6 Depoimento de Vergara disponivel em: RAYMUNDI, Viviane. Artista alerta para abandono de area no Bras.
Folha de Sao Paulo, Sao Paulo, 13 mar 2002.

7 TAKAHASHI, J6. In: SESC (org.). Arte Publica. Sdo Paulo: SESC, 1998. p.315.

8 Entrevista do artista com a autora (anexada nesta dissertacao).

9 BRISSAC, Nelson. In: SESC (org.). Arte Publica. Sdo Paulo: SESC, 1998. p. 120.

10 KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Revista Arte&Ensaios -Programa de Pés-graduacéo
em Artes Visuais-EBA/UFRJ, ano XV, n°17, 2008. p.132.

11 TASSINARI, Alberto. O Espaco Moderno. Sdo Paulo: Cosacnaify, 2001. p.94.

12 Ibid., p.94.

13 Georg Simmel chama o estado de desatencdo do sujeito urbano de Atitude Blasé. De acordo com o autor:
“A atitude blasé resulta em primeiro lugar dos estimulos contrastantes que, em rapidas mudangas e compressao
concentrada, sdo impostos aos nervos [...] Da mesma forma, através da rapidez e contraditoriedade de suas
mudancas, impressfes menos ofensivas forcam reagfes tédo violentas, estirando os nervos tdo brutalmente em
uma e outra direcdo, que suas Ultimas reservas sdo gastas; e, se a pessoa permanece no mesmo meio, eles
ndo dispdem de tempo para recuperar a forga. Surge assim a incapacidade de reagir a novas sensagdes com

a energia apropriada” (SIMMEL, Georg. Metropole e a vida mental. In: VELHO, Otavio Guilherme (org.). O



3 CAARTES

Fenémeno Urbano. Rio de Janeiro: Zahar, 3ed.,1976. p. 15-16).

14 Entrevista do artista com a autora.

REFERENCIAS
BOURRIAUD , Nicolas. Estética Relacional. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2009.

KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Revista do Programa de Pés-gra-
duacdo em Artes Visuais-EBA/UFRJ, ano XV, n°17, 2008.

PEIXOTO, Nelson Brissac. Intervencdes Urbanas: Arte/Cidade. Editora SENAC: Sao
Paulo, 2002.

RAYMUNDI, Viviane. Artista alerta para abandono de area no Bras. Folha de Sdo Paulo,
Sao Paulo, 13 mar 2002.

SESC (org.). Arte Publica. Sdo Paulo: SESC, 1998.

SIMMEL, Georg. Metrépole e a vida mental. In: VELHO, Otavio Guilherme (org.). O
Fendmeno Urbano. Rio de Janeiro: Zahar, 3ed.,1976.

TASSINARI, Alberto. O Espa¢co Moderno. Sdo Paulo: Cosacnaify, 2001.

www.pucsp.br/artecidade/indexp.htm

Iris Maria Negrini Ferreira é discente do Programa de Pdés-graduacdo em Artes
da Universidade Federal do Espirito Santo desde 2010, onde desenvolve pesquisa
sobre a obra de Carlos Vergara. Em 2007 e 2008, foi bolsista do Programa de Ini-
ciacdo Cientifica quando graduanda de Artes Plasticas pela mesma universidade em
pesquisas na area de Historia da Arte que abarcavam a trajetoria do artista capixaba
Dionisio Del Santo.



