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RESUMO

Zona é uma reflexão sobre minhas produções poéticas dos últimos anos. 
Trata-se de um conjunto de trabalhos onde penso a cidade em seus aspectos 
contrastantes - as imagens espetaculares e sua contrapartida, as imagens 
de degradação. Para expor estes contrastes estabeleço uma relação entre 
fotografar, desenhar e projetar imagens recriadas à partir de uma determinada 
área da cidade.

Este volume é uma síntese gráfica que relaciona visualmente os aspectos 
teóricos da pesquisa, as referências visuais, os processos de produção dos 
trabalhos e sua documentação fotográfica. É uma condensação das minhas 
experiências como artista onde tento desvendar os fios de contradição de uma 
zona de São Paulo.

Palavras-chave: Arte; Arquitetura e Urbanismo; Desenho; Instalação; Vídeo.
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A cidade favorece a arte, é a própria arte.
Lewis Mumford

Para o artista, os acontecimentos do dia-a-dia repercutem 
em suas criações poéticas. Neste volume que ora apresento 
reuni um grupo de trabalhos que têm como principal foco 
uma zona de São Paulo que conheço muito bem, que é 
parte de meu cotidiano há muitos anos. Trata-se de um 
trecho no entorno do rio Pinheiros que inclui a ponte 
estaiada, as avenidas Berrini e Água Espraiada(1).

A partir dessa área, faço minhas observações da cidade. 
Para intensificar a familiaridade com esse lugar, busco 
referências visuais e teóricas, visões de mundo que me 
parecem relevantes para os desenhos de observação que 
faço.

Dessa junção entre observar e pesquisar é que encontro 
as formalizações visuais que mais me interessam. Os 
trabalhos aqui reunidos operam de maneira semelhante: 
da observação cotidiana crio desenhos ou imagens que são 
depois transformados em sequências visuais – vídeos, stop-
motions, impressões off-set.

(1) Pela familiaridade com esta zona da cidade uso o nome Berrini para a Avenida Luiz 
Carlos Berrini, Água Espraiada para a Avenida Jornalista Roberto Marinho e ponte estaiada 
para a Ponte Octavio Frias Filho, pois estas são as denominações usadas por aqueles que 
vivem ou trabalham na região.

Da região de São Paulo com a qual escolhi pra trabalhar, 
fascinam-me as contradições. Existe um abismo entre as 
imagens criadas para esta região e as evidências visuais 
que encontro no dia-a-dia. Coloco aqui duas sequências 
de filmes do cineasta Andrei Tarkovski por exporem os 
contrastes que quero evidenciar em meu trabalho.

A primeira é uma sequência de Solaris em que o 
astronauta Burton percorre a cidade dentro de um 
carro, por viadutos e túneis, velozmente. Seu percurso é 
marcado por uma trilha sonora metálica e hipnotizante, 
semelhante ao som de máquinas e aparelhos eletrônicos. 
Ali a cidade é retratada como uma grande metrópole, 
repleta de arranha-céus, passagens subterrâneas e pontes 
que se entrecruzam. A paisagem de concreto armado é 
essencialmente usada por pessoas em veículos de passeio, 
que se deslocam de maneira ágil em consonância com o 
ritmo frenético dos luminosos.

A segunda sequência está em Stalker, na qual os 
personagens principais percorrem a linha de trem em um 
trole aberto motorizado, filmados com a câmera próxima 
da nuca. Além do ritmo demarcado pelo som do trole em 
movimento, uma trilha sonora com cordas estridentes vai 
sutilmente sobrepondo-se ao som do motor. O percurso 
é feito em uma área repleta de escombros: prédios em 
ruínas; restos de materiais de construção; sucatas de 
equipamentos e máquinas; terrenos baldios e postes 
tombados.
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Fazendo um paralelo entre a cidade de São Paulo e essas cenas 
descritas acima, podemos relacionar a sequência de Solaris 
com a arquitetura impactante de grande parte dos edifícios 
que vejo por onde passo. Já as cenas de Stalker  - com trechos 
inteiros de precariedade e degradação -  metaforizam o  duplo 
complementar de Solaris. Ambas as sequências, como avesso e 
direito, representam a São Paulo que recorto neste estudo.

Para reunir os trabalhos neste volume busquei uma forma 
gráfica que melhor contemplasse aspectos da minha pesquisa 
poética até então. O desenvolvimento deste processo deu-se 
numa relação visual entre a documentação dos trabalhos e as 
pesquisas visuais e teóricas. A relação entre elas foi ficando 
cada vez mais rica e complexa, até chegar à forma que 
descrevo a seguir. 

Inicio este estudo por três trabalhos que são antecedentes aos 
demais. Dois deles, Cego de Vê-la e Em obras são interferências 
feitas diretamente na cidade e que antecipam questões da 
predileção pelo desenho: em Cego de Vê-la crio pontos cegos 
na cidade, que se portam como “não-desenhos”; já Em 
obras é feito diretamente sobre a fachada de um edifício. No 
terceiro trabalho, Caixas e Caixas, fica explicita a transição 
entre os dois primeiros trabalhos e os demais: ao mesmo 
tempo em que faço uso de operações construtivas no espaço, 
também transformo estas mesmas construções em desenhos 
e depois em vídeo. Esse grupo de trabalhos foi documentado 
sobre folhas pretas, um contraponto com as folhas brancas e 
amarelas que vêm a seguir.

O corpo principal deste volume é composto de cinco 
trabalhos: Estaiada, Nome, Berro, Buracos e Terras. Tais 
trabalhos compõem uma relação orgânica entre 
as ações de passar pela cidade, fazer desenhos de 
observação e transformar essas imagens em sequências 
de vídeos, stop-motions ou em impressões off-set. 

Em Estaiada parti da apropriação de uma “imagem 
cartão-postal” da ponte estaiada. Já em Nome usei 
fotografias do entorno da mesma ponte. Em Berro 
escolhi uma maquete virtual de um lançamento 
imobiliário para a região da Berrini. Para o trabalho 
Buracos, usei capturas de um vídeo amador encontrado 
na internet. No último deles, Terras, tratei da 
contrapartida dos processos descritos nos trabalhos 
anteriores e parti de fotografias das extremidades da 
cidade.

Os cinco trabalhos estão aqui documentados sobre 
folhas brancas, as quais contêm fotografias, descrições 
e considerações sobre os aspectos conceituais de cada 
projeto. Sobre folhas amarelas – uma cor que 
considero urbana dado que está presente em diversas 
sinalizações na cidade – componho as referências 
teóricas, literárias, poéticas e visuais. 
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Esses artistas, escritores, teóricos, músicos, geógrafos 
mencionados adiante foram escolhidos por já terem, 
eles também, se debruçado sobre a cidade e por 
pensarem de maneira exemplar sobre as questões que 
me interessam. São eles Marcel Broodthaers, David 
Harvey, Ana Fani Carlos, Adriano Botelho, Hal 
Foster, Dominique Gonzalez-Foerster, Doug Aitken, 
Dora Longo Bahia, Philippe Petit, Mariana Fix, Otília 
Arantes, Dam Graham, BNegão, Guy Debord, Pedro 
Arantes, Kader Attia, W. G. Sebald, Mike Davis, 
Stephen Graham, Carlos Drummond de Andrade, 
Carmela Gross, Paul Virilio, Bertolt Brecht, Lewis 
Mumford, Robert Smithson, William Kendridge, 
Francis Alÿs, Henri Lefebvre, Hélio Oiticica, Aziz 
Ab’Saber, Jorge Grespan e Andy Warhol.

Todas as imagens deste volume estão em branco 
e preto. Pelo modo como ordenei os textos, as 
documentações fotográficas e as referências pretendo 
mostrar o processo que levou à criação de trabalhos 
nos quais amplio o sentido do desenho de observação 
que faço da cidade para fotos, impressões e projeções 
que desconstroem e reconstroem imagens de São 
Paulo.
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Os três trabalhos que descrevo neste capítulo 
constituem os antecedentes para as experiências 
com imagens da cidade de São Paulo, o corpo 
principal desta tese.

Tratam-se de criações com materiais efêmeros 
e operam de maneira semelhante às construções 
informais e temporárias que vejo pelas ruas da 
cidade. São feitos com ripas de madeira, tecidos, 
amarras e redes. Reforçam os sinais de improviso e 
precariedade muito presentes na metrópole.
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O primeiro desses trabalhos, Cego de vê-la, é uma 
intervenção feita nas ruas da cidade. São varais de 
fitilhos e retângulos de feltro preto que pendurei 
em alguns lugares em São Paulo. Os retângulos 
foram cortados em dimensões variadas e depois 
costurados em fitas de plástico, um pedaço após 
o outro, como se fossem varais. Os varais foram 
presos a postes de luz e sinalização de trânsito, em 
cruzamentos e praças, clandestinamente durante a 
noite.

Os registros que mostro aqui são a documentação 
de como os retângulos pretos tapam alguns pontos 
de vista do passante. Parecem tarjas pretas que 
censuram pedaços da paisagem, são fragmentos 
negros que funcionam como interdições 
inesperadas no olhar do transeunte. 

É interessante observar que na época em que 
realizei esta intervenção, a cidade era repleta 
de faixas com anúncios, placas com avisos, 
informações de toda ordem que se sobrepunham 
umas às outras, como uma parafernália de signos.
Nesse ambiente caótico, os varais com panos 
pretos eram “não-desenhos”, funcionavam como 
pontos cegos, como elemento de  subtração da 
paisagem. 
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Em obras(1) é outro trabalho desse conjunto de 
antecedentes, em que reproduzi, por meio do desenho, 
as redes usadas para isolar áreas em conserto no espaço 
público.

Para que o desenho desse a ilusão de uma rede de 
plástico pintei uma faixa laranja na fachada da galeria 
e desenhei sobre ela os espaços vazados da tela com 
bastão oleoso branco e um stencil.

(1) Intervenção na fachada da Galeria Virgilio, São Paulo - Exposição: Incompletudes (15/09 a 
08/10/2010). O trabalho permanece ainda hoje.
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A repetição de um mesmo gesto acaba por criar 
formas parecidas, porém imprecisas, simulando 
com a pintura manual a forma de uma rede 
produzida industrialmente.

A massa de tinta do bastão oleoso produz os vãos 
da trama e os espaços que não foram pintados 
formam o desenho da rede laranja. Essa ação visa a 
uma pintura precária sobre um material consistente 
para intensificar a ambiguidade entre o industrial e 
o efêmero, o manual e o permanente.
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O terceiro trabalho deste grupo é Caixas e 
Caixas. Trata-se de um projeto que fiz para uma 
residência(2). O projeto consistia na confecção e 
montagem diária de arranjos com caixas de madeira 
ripada. 

As caixas eram construídas para depois serem 
arranjadas em pilhas. A conformação dos arranjos 
dependia, a cada dia, do número de caixas 
produzidas até então.

(2) SESC Pinheiros, São Paulo - Residência: LABDART Laboratório de Arte (06/10 a 28/10/2004).
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Procedi à repetição do gesto de cerrar e martelar 
para depois empilhar as caixas uma sobre as outras. 
No início, as caixas eram arranjadas em vãos e 
nichos dentro da oficina para fazer frente à escala 
do espaço. No decorrer do tempo, o número de 
caixas foi aumentando e estas passaram a configurar 
construções variadas e cada vez maiores. A ação 
culminou num acúmulo progressivo que resultou 
em diversas ocupações espaciais.

Terminada esta etapa quis registrar por meio do 
desenho a mesma pulsação de fazer e refazer as 
caixas, de compor e decompor os arranjos. 

Montei então um vídeo para registrar esse 
processo. Contudo, mostrar apenas a sequência 
do empilhamento parecia pouco. Era preciso 
intensificar o sentido da repetição e da acumulação. 
Assim, além de montar a sequência do 
empilhamento, sobrepus o desenho final sobre ele 
mesmo, diversas vezes. 

Na projeção, a cada nova sobreposição de desenhos 
os compartimentos ficam mais adensados, diminui 
o espaço vazio entre as linhas. Um processo que 
é repetido dezenas de vezes até a saturação para, 
então, retroceder e recomeçar.
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Galeria da Faculdade de Artes Visuais - UFG, Goiania - Exposição: Caixa-Casa de Projeção (07/05 a 30/05/2008).
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“As modificações no processo produtivo 
produzem consequências como a 
extinção de postos de trabalho, o aumento 
das taxas de desemprego, diminuição na 
participação do setor industrial de São 
Paulo no PIB brasileiro, o que leva o 
capital-dinheiro a migrar para ativos 
financeiros, sem, necessariamente, 
distanciar-se da metrópole, ao contrario, 
nela se realizando.” CARLOS, A. F. 
A. São Paulo: do capital industrial ao 
capital financeiro. In: CARLOS, A. F. 
A.;OLIVEIRA, A. U. de (Orgs). Geografias 
de São Paulo: a metrópole do século XXI. 
São Paulo: Contexto, 2004. p. 52.

“O desenvolvimento capitalista 
precisa superar o delicado equilíbrio 
entre preservar o valor dos 
investimentos passados do capital na 
construção do ambiente e destruir 
esses investimentos para abrir 
espaço novo para a acumulação. 
Em consequência, podemos esperar 
testemunhar uma luta contínua, 
em que o capitalismo, em um 
determinado momento, constrói uma 
paisagem física apropriada à sua 
própria condição, apenas para ter de 
destruí-la, geralmente durante uma 
crise, em um momento subsequente 
(...) Em parte, o esforço para superar 
as barreiras espaciais e anular o 
espaço pelo tempo se idealizou para 
se contrapor ao que Marx considerou 
a tendência difundida da queda da 
margem de lucro sob o capitalismo. 
A criação de ambientes construídos 
a serviço do capitalismo significa ‘o 
crescimento da parcela da riqueza 
social que, em vez de servir como meio 
direto de produção, se investe em 
meios de transporte e comunicação e 
no capital fixo e circulante para essa 
operação’(Marx, 1967, vol. 2: 251).” 
HARVEY, D. A produção capitalista do 
espaço. 2. ed. São Paulo: Annablume, 
2005. p. 54.
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“Não se pode deixar de mencionar, 
como exemplo de grandes empresas 
que atuaram no setor imobiliário 
em São Paulo, o caso da Companhia 
City, criada em 1911, reunindo 
brasileiros e estrangeiros e o caso 
da Companhia Light, grande 
proprietária de terras nas margens 
do Rio Pinheiros.” BOTELHO, A. A 
cidade como negócio: produção do 
espaço e acumulação do capital no 
município de São Paulo. Cadernos 
Metrópole. n. 18, 2007. p. 24.

“Do ponto de vista da centralização 
do dinheiro, potencialmente, capital, 
os dados apontam que se concentram 
em São Paulo 19 das 30 instituições 
financeiras do país, bem como 49 das 100 
sedes referentes às maiores empresas 
privadas do pais. Localizam-se também 
em São Paulo as sedes de 104 bancos 
dos 177 bancos que atuam no Brasil 
(representando uma porcentagem de 
59%). No que se refere aos lucros do 
setor bancário, permaneceram em São 
Paulo, no ano de 2000, 87% dos lucros 
gerados em todo o país.” CARLOS, A. 
F. A. São Paulo: do capital industrial 
ao capital financeiro. In: CARLOS, 
A. F. A.;OLIVEIRA, A. U. de (Orgs). 
Geografias de São Paulo: a metrópole 
do século XXI. São Paulo: Contexto, 
2004. p. 57.
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A ponte estaiada foi construída em uma região de São Paulo 
que conheço muito bem. Um lugar por onde passei inúmeras 
vezes e por onde ainda passo com frequência. Ao longo dos 
anos, presenciei muitas mudanças na paisagem desse lugar 
onde a ponte foi construída.

Nos anos 1970, essa área da cidade era prioritariamente 
residencial, mesclando moradias de classe média alta e média 
baixa. Havia casas com terrenos do tamanho de um quarteirão 
ao lado de sobrados geminados, além de uma grande favela, 
apelidada de Buraco Quente, que ia do aeroporto de Congonhas 
até a avenida Luiz Carlos Berrini.

Essa região passou por profundas transformações, 
principalmente nas duas últimas décadas. Foi 
progressivamente se tornando um polo empresarial com o 
objetivo de atrair grandes corporações internacionais. As 
residências sendo, aos poucos, desapropriadas para dar lugar 
aos edifícios de fachadas espelhadas.

As evidências apontam para a nova centralidade da arquitetura no discurso cultural. Esta 
centralidade brota dos primeiros debates sobre o pós-modernismo nos anos 1970, que eram 
focados na arquitetura; mas foi fisgada pela inflação contemporânea do design e do display em 
todas as esferas – arte, moda, negócios, e assim por diante. Ainda por cima, para fazer onda na 
lagoa da cultura do espetáculo hoje, você precisa ter uma grande pedra para atirar, talvez tão 
grande quanto o museu Guggenheim em Bilbao, e aqui um arquiteto como Gehry, sustentado 
por clientes como Guggenheim e o Banco DG, tem uma óbvia vantagem sobre os artistas de 
outras mídias. Tais clientes são ávidos por marcas de valor no mercado global - Guggenheim 
tornou-se uma marca de valor, que é vendida, por sua vez, a corporações e governos – e estas 
condições favorecem o arquiteto que entrega um edifício que também vai circular como um 
logo na mídia.

“Design and Crime”, Hal Foster
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Como parte do processo de requalificação da região, foi 
construída uma ponte espetacular sobre o rio Pinheiros, 
bem em frente aos novos edifícios de escritórios. A ponte 
estaiada arrematou a composição de uma paisagem que se 
tornou cartão-postal da cidade de São Paulo.

Antes de descrever propriamente o processo de trabalho 
para a realização do meu vídeo, gostaria de fazer 
referência aos vídeos “Riyo”, de Dominique Gonzalez-
Foester; “Electric Earth”, de Doug Aitken e “Desterro”, 
de Dora Longo Bahia. Esses vídeos foram importantes 
para a concepção de meu trabalho pelo modo como 
articularam a imagem da cidade.

Acompanhei o processo da construção da ponte estaida 
desde seu início até sua “estreia”. Vi sua imagem 
reproduzida em jornais, revistas, na televisão e na internet. 
Uma das reproduções dessa ponte enfatizava, em especial, 
sua monumentalidade. Em certa imagem, a ponte, 
vista de baixo para cima, seus cabos estaiados abertos 
compunha um leque sobre a paisagem de edifícios, os 
quais eram salpicados pelos primeiros pontos de luz do 
entardecer. 

Usei tal imagem para criar uma acumulação. Fiz uma 
simulação no computador para empilhar a ponte 
estaiada várias vezes, em uma repetição que resultou na 
multiplicação dos cabos e na acumulação dos mastros 
verticais e das pistas horizontais de carros. 
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Decidi separar a pilha de pontes destacando-a 
da paisagem de fundo, do cenário em que 
está inserida. Procedendo dessa maneira, usei 
o desenho como um recurso para refazer o 
amontoado de pontes sobre um fundo branco.  

Copiei a foto da ponte uma primeira vez, 
usando um projetor, papel e lápis grafite. 
Sobre a mesma folha de papel, repeti o 
processo algumas vezes, desenhando a 
próxima ponte sempre um pouco acima 
da anterior até o final do papel. Fotografei 
cada etapa deste processo com uma máquina 
digital.

As fotos foram usadas para criar um vídeo - 
cada passo da sobreposição foi transformado 
em um frame. Assim, a sequência mostra 
o gradativo empilhamento de desenhos da 
ponte, o que constitui um gesto mecânico 
e repetitivo o qual desfaz a singularidade do 
traçado manual do desenho.
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Entretanto, o trabalho não parecia completo. 
Ao assistir o documentário O equilibrista, 
pensei em juntar o filme com o vídeo da 
ponte. Essa película mostra todas as etapas 
que levaram Philippe Petit a atravessar uma 
corda bamba esticada entre as torres gêmeas 
do World Trade Center, em 1974. Naquele 
época, esse edifícios eram os mais altos do 
mundo. A façanha do equilibrista constituía 
um espetáculo à altura da centralidade das 
torres gêmeas no discurso cultural - um 
cartão-postal de Manhattan.

A composição do filme, que reconstitui 
propriamente a travessia de Petit, foi feita a 
partir das fotos documentais da época, em 
stop-motion. O fragmento do filme que escolhi 
era especialmente interessante para mim, por 
se constituir já um distanciamento da ação 
do equilibrista, na medida em que esta era 
uma suspensão de tempo, um recorte espaço-
tempo. 
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Num primeiro momento, associei a corda 
bamba com os traços diagonais da ponte. 
Mais do que uma associação formal entre 
as linhas do desenho da ponte e a corda do 
equilibrista interessava-me principalmente 
confrontar as imagens espetaculares de um 
e de outro cenário. 

O cabo suspenso no ar a 110 andares 
de altura, contra o céu monumental 
enquadram, simultaneamente, o 
equilibrista e o topo das torres, 
confrontando a fragilidade de seu corpo 
com a imagem abismal da cidade.

Em meu vídeo, o empilhamento que se 
faz e se desfaz no movimento das linhas 
embaraçadas dos desenhos transforma o 
espetáculo da ponte numa imagem opaca 
e absurda. 
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Como fazer essa associação de imagens? Em meio 
ao espaço expositivo, construí uma instalação no 
topo de uma escada. As duas projeções ocuparam 
a parede e o teto da galeria, incluindo a escada de 
acesso ao segundo andar. Ao tocarem-se na quina, 
criou-se uma correlação de forças mais potente para 
os dois vídeos, com imagens similares, movimentos 
desconexos, amplitude e fragilidade contra 
reprodução maquínica.

A trilha sonora que arremata o conjunto das 
projeções no espaço é composta por acordes de 
piano repetidos e sons metálicos e chiados.

Todo o conjunto de projeções mostrava um 
tensionamento desconcertante por estar situado 
no topo de uma escada; por incluir a própria 
escada como motor de deslocamento do visitante/
passante; pela dinâmica de sobe e desce das 
imagens desenhadas do vídeo; pela figura do 
equilibrista parado no vazio entre os dois prédios. 
Compondo o desconcerto, ao subir ou descer a 
escada, a própria sombra do passante era projetada 
na parede iluminada pela projeção, incluindo-o 
fantasmaticamente na cena. Tudo oscilava.

(1) Galeria Virgilio, São Paulo - Exposição: Galeria Virgilio 10 Anos (14/06 a 13/07/2012)
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Foi no final de década de 1970 que iniciou-se 
o movimento de ampliação e deslocamento da 
área de negócios da cidade de São Paulo para as 
margens do rio Pinheiros. Nesse momento era 
anunciado o nascimento de uma “nova cidade”.

Entre 1977 e 2003, foram criadas estratégias 
imobiliárias com vistas à aquisição de terrenos 
residenciais de baixo custo para construção de 
edifícios, ora para construções isoladas, ora para a 
formação de centros empresariais.

CHAI-NA, Otília Arantes
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A meu ver, um dos centros empresariais mais 
emblemáticos dessa área é o Centro Empresarial Nações 
Unidas, o CENU. Esse complexo é uma espécie de 
Rockefeller Center, ocupado por bancos nacionais e 
estrangeiros, uma grande rede hoteleira e um conjunto 
de empresas de tecnologia, além de shoppings e lojas no 
subsolo.

O conjunto é composto de três torres, sendo duas 
menores, com 26 andares, e uma torre mais alta ao 
meio com 36 andares. As formas prismáticas dos 
edifícios,  associadas ao vidro espelhado e ao granito 
polido, brilham e refletem a paisagem do entorno. 

As fachadas espelhadas são exemplares da arquitetura 
pós-moderna. Se na arquitetura moderna os vidros 
transparentes permitiam um intercâmbio entre 
o interior e o exterior, a partir dos anos 1970 a 
arquitetura pós-moderna substituiu a transparência 
pelo reflexo e passou a repelir o exterior. Uma 
arquitetura do espetáculo com seu brilho superficial.

Poderíamos dizer que os edifícios parecem embalados 
para venda como “arquitetura-mercadoria”. 
Aproprio-me aqui de um termo usado por Hal Foster 
(commodity sculpture) para evidenciar o processo de 
“mercadorização” da paisagem urbana. A cidade 
anseia constantemente por se transformar na imagem 
do triunfo do capital.
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(2) “Enquanto o uso de janelas com vidro transparente para os edifícios corporativos, no pós-guerra, tornou suas atividades e seus empregados visíveis 
ao público, por volta dos anos 1970, janelas de vidro espelhado substituíram as transparentes. Essa nova fachada corporativa refletia o ambiente externo 
enquanto permitia aos empregados a segurança de não serem vistos de fora. Vidros espelhados e o uso de células solares para energizar o atrium dos 
edifícios eram parte do estilo da cápsula espacial de 2001. O edifício corporativo, refletindo o ambiente externo, podia então ser identificado com o céu. 
A pele externa do edifício refletia a luz do sol e o calor, conservando energia, e a fachada funcionava e era vista como ‘ecológica’” DIA CENTER FOR 
THE ARTS. Dan Graham: two-way mirror cylinder inside cube and a video salon. p. 33. (Tradução livre da autora) 

(2)
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(3)“Deixe-me esclarecer este desenvolvimento com a perspectiva histórica do ready-made em suas diversas visões, pois este dispositivo serviu mais 
do que nenhum outro para articular a tensa relação entre arte e mercadoria. Em 1914, Duchamp apresentou um produto, um secador de garrafas, como 
um trabalho de arte e deixou explícito que, em um contexto burguês, este valor depende da autonomia do objeto, ou seja, de sua abstração do mundo. 
No entanto, retrospectivamente, esse objeto também incitou duas leituras contrárias do valor: por um lado, que o trabalho de arte é também definido 
como mercadoria, em termos de valor de troca (ou como Walter Benjamin coloca, valor de exibição); e, por outro lado, o trabalho de arte pode ainda 
ser definido, como um secador de garrafas, em termos de valor de uso. Esse conflito entre diferentes valores é o cerne da ambiguidade crítica que o 
ready-made pode colocar em jogo. O que aconteceu com essa ambiguidade crítica quando, em 1960 no limite entre o minimalismo e a pop, Jasper 
Johns fundiu em bronze duas latas de cerveja Ballantine sobre uma base? Aqui o valor estético não está em dúvida, nem sua relação com o valor de 
troca/exibição: o status de arte do objeto está garantido pelo bronze e pela apresentação. A questão do valor de uso recua: na verdade é cancelado 
pelo valor estético tão certamente quanto as cervejas são canceladas pelo bronze. Ao mesmo tempo, no entanto, a questão do consumo é levada de 
duas maneiras, que só a escultura como mercadoria parece fazer. Primeiro, a lata de cerveja implica uma relação entre consumo e apreciação de arte: 
ambos envolvem produtos e/ou sinais para consumo (‘Ballantine’ e ‘Johns’). Também implica uma relação que vai além, entre consumo e coleção 
de arte. Esse é um tipo diferente de consumo, para ser mais preciso, consumo como investimento; mas este também não pode se separar do valor 
estético, pois, em parte, este investimento confere valor estético ao objeto, da mesma maneira que confere prestígio a seu colecionador. Agora vamos 
considerar dois exemplos familiares de escultura como mercadoria: New Shelton Wet/Dry Double Deck (1981), um display de Jeff Koons com dois 
aspiradores de pó estocados um sobre o outro em Plexiglas e banhados por lâmpadas fluorescentes como falsas relíquias, e related and different 
(1985), um display de Haim Steinbach com um par de tênis Air Jordans sobre uma prateleira de fórmica perto de cinco taças douradas de plástico, 
como cálices sagrados kitsch. Quase explicitamente aqui, o conhecedor da obra de arte posiciona-se como um fetichista do signo mercadoria. Arte 
e mercadoria tornam-se uma coisa só; são apresentados como signos de troca; e são apreciados - consumidos - como tais.” FOSTER, H. The return 
of the real. 4 ed. Cambridge: MIT, 2001. p. 132-133. (Tradução livre da autora)

(3)
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Fiz um percurso de carro sobre a ponte estaiada para 
ver essas construções mais de perto. A ponte fica 
bem em frente ao CENU, e, para chegar o mais perto 
possível deste conjunto, é preciso atravessar a ponte 
no sentido da Marginal Pinheiros - Água Espraiada. 
Durante essa rápida passagem pela ponte, fiz o maior 
número possível de fotos do entorno com uma câmera 
digital.

As fotos mostram vários edifícios com as mesmas 
características: fachadas de superfícies refletoras que 
brilham com os raios de sol, espelham o céu, as 
nuvens, o movimento da cidade.

Usei o desenho para “desembrulhar” estes edifícios de 
sua embalagem ofuscante, de sua aura de mercadoria, 
de objeto do desejo. Com papel vegetal e lápis grafite 
decalquei as fotos que fiz. Os chanfros das fachadas 
deixaram de refletir o entorno, os desenhos delineados 
retiraram o impacto original das fotos.

Digitalizei os desenhos e montei em vídeo uma 
sequência de modo a simular o ir e vir de uma 
travessia. No vídeo, as linhas dos desenhos se movem 
e se transformam entre as diversas representações 
gráficas das fachadas, dos fios elétricos, dos estais, 
das pistas automotivas e guard-rails, mostrando uma 
paisagem da cidade sem brilho nem glamour.
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O ritmo de mudança das imagens segue a 
cadência da trilha sonora composta pelo 
rap Qual é o seu nome? na versão do cantor e 
compositor BNegão. A música trata de uma 
abordagem policial a um jovem parado em uma 
esquina, com diálogo agressivo, ritmo pulsante 
e grave. O som intensifica a característica 
fragmentária da sequência e imprime uma 
velocidade crescente na mudança de frames. 
Os desenhos repetem-se em uma projeção 
maquinal, ritmada pelo som urbano do rap.

Para a finalização do trabalho, era necessário 
ainda mais uma operação. Fotografei então 
vários carrinhos de mão, daqueles usados por 
“catadores” de rua. Redesenhei um deles e 
repliquei a imagem em três posições diferentes, 
o que constituiu uma análise do movimento 
pendular do carrinho, para cima e para baixo, 
como índice do deslocamento.

Ampliei os desenhos do carrinho de mão na 
escala 1:1 sobre um par de folhas de papel 
translúcido. As formas vazadas do carrinho 
foram copiadas na base do papel. 
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Produzi uma instalação na qual juntei os 
desenhos do carrinho com o vídeo. Projetei 
o vídeo sobre uma parede e pendurei as 
folhas do desenho a certa distância dessa 
parede, cobrindo parcialmente a mancha 
da projeção. O papel translúcido do 
desenho permitiu que as imagens projetadas 
aparecessem simultaneamente na folha do 
desenho e na parede atrás. Compõem-
se então, um desenho agigantado de um 
carrinho de mão contra uma projeção de 
cidade fragmentada.

Nessa instalação, cidade e carrinho são 
desenhos, mas com pontos de vista e 
estatutos dessemelhantes: o carrinho ocupa 
o primeiro plano e é um anteparo para a 
projeção da cidade; um é fixo, o outro é 
mutante; um está em tamanho real, o outro 
é visto à distância. Misturados mas também 
dissociados, eles expõem dialeticamente as 
contradições da cidade.

(4) Galeria Virgilio, São Paulo - Exposição: 64 Desenhos para 2 Projeções (10/02 a 04/03/2009).
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O declínio da acumulação de capital via 
produção industrial, no início dos anos 1970, 
deslocou os investimentos capitalistas para a 
construção do ambiente: as cidades tornaram-se 
um “grande negócio”.

Para ser bem sucedida na competição entre 
cidades globais, São Paulo precisa criar uma 
paisagem atraente aos grandes investidores. É 
preciso “vender” uma imagem positiva da cidade 
por meio de empreendimentos imobiliários 
sedutores, “fantasias tecnológicas” para atrair o 
capital.
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E para vender os empreendimentos, os 
incorporadores e construtores criam simulações 
virtuais dos lançamentos imobiliários. As 
construções, ainda em fase de projeto, aparecem 
nas maquetes eletrônicas inseridas em uma 
paisagem idealizada onde a assepsia e a ordem 
diferem muito da realidade das regiões em que 
aparecem virtualmente implantadas.

A partir das experiências com a região 
da Berrini, decidi pesquisar imagens dos 
empreendimentos que apareceram nas últimas 
décadas nas imediações do rio Pinheiros. Elegi 
um dos anúncios, denominado One Berrini, pois 
sua forma me pareceu exemplar do padrão 
arquitetônico adotado pelo processo de produção 
e consumo do espaço urbano em São Paulo. 

Trata-se de um anúncio de lançamento 
imobiliário com maquetes eletrônicas onde 
vemos a simulação de um edifício com duas 
torres arredondadas de 40 andares com aço e 
vidro. As torres são interligadas na base e no alto 
por passarelas suspensas. No topo do edifício um 
par de formas maciças e pontiagudas arrematam 
as duas torres, como vetores ascendentes. 
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Em um primeiro momento fiz uma simulação 
no computador em que distribuí várias 
reproduções do edifício sobre uma fotografia 
da avenida Água Espraiada em construção. 
Implantei as vistas frontais dos edifícios sobre 
uma imagem aérea da região, destruindo 
assim a verticalidade das torres, fazendo-
as tombar sobre os arredores da avenida. A 
inversão na implantação - do vertical para o 
horizontal – transformou o arranha-céu em 
uma edificação rasteira. A repetição da mesma 
forma ao longo da via criou uma regularidade 
semelhante a construções de conjuntos 
habitacionais.

No entanto, esse exercício poético não 
era interessante, não trazia clareza sobre o 
processo de criação de fantasias tecnológicas 
para a cidade. Foi então que pensei na 
possibilidade de criar uma fantasmagoria da 
imagem do edifício por meio do desenho. A 
fragilidade das linhas ao serem desenhadas me 
instigaram a acumulá-las em uma trama densa 
de torres empilhadas, umas sobre as outras.



135 

Optei por iniciar o empilhamento copiando 
o edifício, uma primeira vez, na base inferior 
de uma folha de papel. Prossegui desenhando 
novos pares de torres logo acima dos desenhos 
anteriores. Repeti o mesmo procedimento 
até atingir os limites da folha. Fotografei cada 
etapa da sobreposição sem me preocupar com 
a nitidez da imagem ou com o controle de luz.

Poderíamos pensar no resultado obtido como 
a representação de um “megaedifício”, uma 
“hiperestrutura” conformada por uma densa 
massa acinzentada de muitas linhas sobrepostas 
que sobe de modo invertido ao céu. 

Usei as fotografias da sequência de 
sobreposições das torres para fazer um 
vídeo. As fotos foram colocadas em uma 
sequência de frames que, progressivamente, 
vão formando o desenho de uma grelha cada 
vez mais cerrada à medida que a construção 
aumenta. A montagem da sequência, ainda que 
fragmentária, cria uma trama opaca de linhas 
que avançam e regridem, várias vezes, no 
processo de empilhamento das torres. 
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Adicionei a trilha sonora de uma batida, 
semelhante ao som de um bate-estacas 
intercalado com um tilintar eletrônico para 
acompanhar as sequências de adições e 
subtrações de torres. O vídeo termina com a 
imagem completa da torre invertida. Nesse 
momento, a trilha sonora muda para a emissão 
de sons monossilábicos por uma voz masculina.

Sobrepus o desenho da acumulação de torres 
empilhadas, sustentadas por um único edifício 
na base, numa reprodução invertida da torre de 
Babel. A semelhança não é só formal. Segundo a 
mitologia bíblica, a torre construída na Babilônia 
deveria ser tão alta que alcançasse o céu, o que 
gerou a ira de Deus. Para castigar os homens, 
Deus criou as várias línguas e os espalhou pela 
terra para que assim “cessassem de edificar a 
cidade” (Gênesis 11:8). No frame final do vídeo, 
a representação da torre, gigantesca e invertida, 
pode ser vista como uma máquina antiurbana 
que simbolicamente afasta a possibilidade de 
comunicação com a cidade e seus habitantes. 
A voz masculina ao fundo, pronunciando sons 
incompreensíveis, acentua a semelhança entre as 
duas ficções.
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Desde 1970, o número de favelas em São Paulo cresceu 
de maneira exponencial. Os moradores de favelas eram 
menos de 1,2% da população em 1973 e passaram a 
ser 19,8% em 1993. As moradias pobres e precárias 
estão presentes na tessitura da cidade, preenchem 
informalmente seus vazios. Muitas vezes, essas áreas são 
“pedras no caminho” de empreendimentos imobiliários, 
os quais, por sua vez, favorecem a mudança de estatuto 
de uma cidade como São Paulo com pretensões globais. 
 
A remoção dessas moradias que impedem o 
desenvolvimento dos grandes empreendimentos ocorre 
tanto para aqueles que têm posse legal quanto para os 
invasores de terras. Tudo deve ser destruído para depois 
ser reconstruído em outra chave que compreende uma 
paisagem visualmente mais atraente – uma nova imagem 
para a cidade.

“Redirecionar os alvos militares para lugares ordinários 
e espaços da vida urbana ao redor do mundo é a nova 
constelação da teoria e da doutrina militar. [...] Portanto, 
o foco deste novo corpo de doutrina militar borra a 
separação tradicional entre militar e esfera civil, escalas 
locais e globais, e o dentro e o fora das nações. [...] 
‘cidadãos assim como não-cidadãos são agora tratados 
como uma ameaça sempre presente. Neste sentido, todos 
são vistos como combatentes e todo o território o lugar 
da batalha.’ [...] A aniquilação de pessoas e lugares é 
extremamente comum. [...] - estradas, shopping centers, 
aeroportos, edifícios comerciais, estádios esportivos, 
condomínios luxuosos - são inevitavelmente considerados 
mais adequados ao status global do que as áreas de favelas 
dilapidadas, precariamente construídas, frequentemente 
ilegais e que abrigam os pobres urbanos.” (Tradução livre 
da autora).
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Entre a Marginal Pinheiros e a Berrini ficava a favela 
Jardim Edith, com cerca de  três mil famílias. Seu lugar 
era estratégico: ao lado do Centro Empresarial Nações 
Unidas e do complexo World Trade Center, junto ao hotel 
Meliá e ao shopping D&D. Todos esses empreendimentos 
são construções luxuosas, com grandes torres, áreas 
de negócio, de lazer, de compras e de hospedagem 
destinados a atender as grandes corporações internacionais 
ali instaladas.

A favela Jardim Edith foi sendo, pouco a pouco, 
desmantelada. As desapropriações e remoções das 
moradias foram feitas em meio a focos de resistência, 
pressões e acordos escusos. A derrubada das construções 
aconteceu a olhos nus. Cada vez que passava no 
cruzamento das avenidas Água Espraiada e Berrini 
percebia que mais um trecho da favela havia sido 
removido. A Prefeitura atuava “clandestinamente” 
supostamente promovendo incêndios e destruições 
criminosas. 

O gradual desmanche da favela foi registrado por alguns 
moradores por meio de fotos, vídeos e depoimentos. 
Pesquisei esses registros e, dentre eles, o que mais me 
interessou foi o vídeo Favela Jardim Edith(1). Tal vídeo 
mostra imagens de uma casa semidestruída. Pode-se dizer 
que estão registradas aí imagens de guerra: escombros 
por toda parte, paredes esburacadas, o entorno em ruínas. 
Uma devastação típica de um confronto bélico.  

(1) Este vídeo estava disponível em < http://www.youtube.com/watch?v=cbDGLCRP5Ck>, mas foi removido pelo usuário.
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As imagens desse registro digital são precárias 
e frágeis. Contudo, são um documento da 
urgência e instabilidade das tomadas.  

Tudo isso fazia sentido para o que eu pretendia 
evidenciar em meu trabalho: a relação entre a 
cidade e um campo de guerra.

Iniciei então o trabalho pela captura de alguns 
frames do vídeo Favela Jardim Edith. Escolhi 12 
imagens para com elas montar uma sequência 
em stop-motion. 

As imagens não eram suficientes para o que 
eu pretendia. Resolvi então associá-las a uma 
peça de Bertolt Brecht, O declínio do egoísta 
Johann Fatzer. O texto relata a história de quatro 
combatentes desertores da 1º Guerra Mundial 
que se escondem num porão em meio a 
tentativas fracassadas de conseguir comida.  

Em um trecho da peça, um dos soldados 
descreve a total aniquilação da cidade onde 
“não pode sobrar pedra sobre pedra”. Decidi 
entrecruzar esse trecho com as imagens que 
escolhi do vídeo da favela.
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Paisagens urbanas orientalizadas, do video game 
American’s Army.

Yodaville Target Complex no Arizona: 
uma falsa cidade Árabe utilizada para as 
práticas de bombardeio aéreo, construída 

com containers usados no envio de bombas 
ao Vietnã nos anos 1960.

Elaborei uma instalação(2) com a projeção 
das imagens e com a gravação das falas dos 
combatentes da 1º Guerra Mundial da peça. 
Podiam-se ver fragmentos de imagens de 
um sobrado em ruínas enquanto ouvia-se, 
repetidas vezes, um mesmo trecho do diálogo 
de dois soldados no campo de batalha.

Para reforçar o sentido da ideia de guerra, o 
trecho literário de Brecht sempre terminava 
com o “disparo” da imagem de um grande 
buraco sobre a parede de alvenaria - uma 
analogia entre a lente do projetor e a mira da 
arma. 

O pulsar das imagens de devastação 
acompanhado pelo diálogo dos soldados 
foram entrecruzados para ressaltar a atual 
aproximação entre os combatentes de guerra 
e os habitantes urbanos; a extinção das 
batalhas de trincheira e o crescimento da 
militarização urbana; a dissolução entre as 
esferas militar e civil.

(2) Galeria Virgilio, São Paulo - Exposição: Terras e Buracos (23/11 a 15/01/2012).



Exercícios militares em falsos vilarejos iraquianas no National Joint 
Readiness Training Center em Fort Irwin, California, incluindo falsos motins 

usando “atores” locais.

Playas, Novo México, uma cidade fantasma convertida em campo de 
treinamento antiterrorista e de guerra urbana.











TERRAS





William Kentridge, Large landscape, 2011
Desenho para o filme Other faces

Robert Smithson, Monuments of Passaic, 1967
Fotocópia



Robert Smithson, Ruhrgebeit, 1968, 28 fotografias - 10 x 10 cm



Hélio Oiticica, Contra Bólide ,
Devolver a Terra à Terra, 1979

em Kleemania com Jorge Salomão no Cajú, RJ

Francis Alÿs, Violeta, 1996
Fotografia do livro The Historic Centre of Mexico City

(texto: Carlos Monsiváis; imagens: Francis Alÿs)
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Até aqui, os trabalhos que apresentei são um recorte 
de uma região da cidade, com a qual tenho bastante 
familiaridade e que faz parte do meu cotidiano, 
do meu dia-a-dia. Por isso, pude perceber suas 
significativas transformações. Minhas observações 
dessa área conduziram meu trabalho artístico, meus 
estudos e minhas reflexões. Entretanto, pensei que 
ainda faltava registrar a parte mais “escura” desse 
processo, aquilo que não dá para ser visto (posto 
que não é um volume), aquilo que está por baixo.

Nota: Para a elaboração deste trabalho foi de grande interesse do ponto de vista 
teórico o curso do Prof. Jorge Grespan “Estudo sobre o Materialismo Histórico: 
Uma leitura de O Capital” oferecido pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências 
Humanas da USP. 

Aziz Ab’Sáber, Geomorfologia do Sítio Urbano de São Paulo
Edição fac-similar da tese de doutorado na Faculdade de Filosofia,

Ciências e Letras da Universidade de São Paulo, 1956. Páginas 140 e 70.

Amostra do solo do bairro de Vila Nova Conceição, São Paulo. Foto: Ab’Saber, junho de 1950.
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De fato, à sombra das construções monumentais 
que se erguiam nessa região, pude perceber a 
contrapartida do processo especulativo do solo 
urbano. O refugo, o resto, a sobra e a degradação 
apareciam ali mesmo, em torno, nas bordas mal 
cuidadas das calçadas, nos terrenos baldios cheios 
de entulho, no desenho mal feito das ruas e dos 
caminhos. Tais caminhos tortos me conduziram até 
os limites mais longínquos da cidade – a periferia, 
lugar onde se deposita tudo aquilo que “não serve 
mais”.

Fotografei lugares margeando as rodovias Raposo 
Tavares, Castelo Branco, Régis Bittencourt e suas 
estradas vicinais. Alguns desses lugares continham 
cercas, grades, outdoors e, em muitos casos, o solo 
estava forrado de vegetação ou entulho.  

Com as fotos em mãos, percebi que o que mais me 
interessava era criar uma situação de equivalência 
entre estas áreas limites da cidade, ou seja, buscar 
terrenos o mais semelhantes entre si. Por isso, optei 
pelos lugares mais vazios possíveis, sem nenhum 
elemento distintivo entre eles. Na maior parte 
das situações, esse tipo de paisagem apareceu em 
lugares recém preparados para uma construção.





183 

Percorri novamente as estradas para fotografar áreas 
vazias, para registrar o maior número possível de 
terras nuas(1). Tirei muitas fotos de cada área vazia 
que encontrei mantendo constante a altura da linha de 
terra, mas variando um pouco o enquadramento e a 
luz.

As fotos ficaram muito parecidas: terras nuas em tons 
de cinza ocupando a metade inferior das imagens; logo 
acima, faixas de vegetação em um tom mais escuro; 
sobre elas, o céu e as nuvens bem claros, quase brancos.

Quando vi a semelhança entre as fotos fiz um exercício 
conceitual de sobrepô-las umas sobre as outras. No 
entanto percebi que o que mais me interessava, além da 
reprodução, era a repetição.

Selecionei cem imagens para trabalhar. A escolha da 
quantidade tem relação com a homofonia entre o 
número “cem” e a preposição “sem” – um trocadilho 
com o termo “sem-terra”. Por meio de off-set, 
reproduzi as imagens sobre papel jornal. A ideia era 
multiplicar essas imagens para criar uma repetição 
banalizada de terrenos muito semelhantes, uma espécie 
de transgenia da imagem.  

(1) Neste momento usei a fotografia analógica como uma “citação” do processo 
utilizado pelos artistas da Land Art. Entretanto em meu trabalho isto se mostrou 
inoperante porque transformei depois os negativos 35mm em informação digital.

Andy Warhol, White Burning Car, 1963
Serigrafia sobre tela
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Com as reproduções, criei uma instalação constituída 
de pilhas ordenadas no chão. Cada pilha era formada 
por cem imagens iguais, distribuídas ortogonalmente 
em um retângulo de aproximadamente 23 m2. Embora 
em outra escala, as pilhas espessas assim organizadas 
faziam referência às quadrículas urbanas de quarteirões 
e ruas ortogonais.   

Na exposição desse trabalho, o visitante  poderia 
escolher uma ou muitas imagens a seu gosto e levá-
las consigo. Assim, no decorrer da exposição, as pilhas 
foram minguando. No limite, a ideia era esvaziar 
o espaço da galeria, esgotar o sentido do espaço 
sacralizado da arte.

(2) Galeria Virgilio, São Paulo - Exposição: Terras e Buracos (23/11 a 15/01/2012).
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