ARTE PUBLICA E ARTE DE RUA

Graffiti versus grafite

Arte e espaco publico

Serdo discutidos aqui os termos arte publica,
arte de rua, graffiti e grafite, investigando como
as contaminacédes entre eles se r efletem na pro-
ducdo de arte para a cidade de Sio Paulo no
final da primeira década do século XXI.

A intervencdo artistica na cidade transforma
gualitativamente a amplitude do espaco publi-
co. Agrega a sua complexidade significados e
codigos, de modo que obra e entorno — o0 mate-
rial e o sociocultural — se integram em um tnico
bem simbolico, cuja principal potencialidade é
oferecer-se a fruicdo e favorecer a percepcao
de um determinado local enquanto lugar. Pro-
duzida pela e para a cidade, expde ao olhar as
conflitantes relagbes que compdem o urbano, e
radiografa o momento sociocultural e politico
de uma comunidade,

Waldemar Zaidler

Em uma de suas muitas dimensdes, a arte na
cidade cumpre também o importante papel "de
resgatar a formacao do olhar da populacio e ao
mesmo tempo se adequar ao entorno pela sua in-
ser¢do social no urbano” (BONOMI, 1999, p.32).

Mas teria a arte no espago publico exclusivamen-
te a funcdo de agente para o "bem comum”, exer-
cendo-a a priori e incondicionalmente? Poderia a
obra em si, com seus multiplos significados, ser
desvinculada das particularidades do processo
que a levou a ocupar aquela porcdo determina-
da do espaco publico? Seria possivel um processo
isento de qualquer ideologia ou interesse?

Atualmente parece bem dissipada a compreen-
sdo de que, no espago urbano, a arte pode tan-
to ser concebida para se tornar uma referéncia
dentro do caos, quanto idealizada como um de-
safio a ele, no sentido de leva-lo as ultimas con-
sequéncias, explicitd-lo, revelar suas tensdes.
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Para Nelson Brissac-Peixoto', o que importa néo
¢ o fato de que a arte se dé na rua, mas sim de
que ela “envolve um espectro maior de situa-
cdes", na medida em que se instala e dialoga
com espagos ndo necessariamente destinados a
arte, sejam eles institucionais ou ndo. A arte pu-
blica contemporanea ndo mais pretende ordenar
0 espago social e a visdo, como na concepcao
classica e renascentista; cumpre agora os papgis
de trabalhar as diferencas e de revelar as inquie-
tagdes que fervilham no tecido urbano.

Essa concepcdo, entretanto, ndo deve ser im-
posta a ponto de excluir a existéncia das outras
diversas possibilidades da relacio arte/cidade.

Uma obra publica, inexoravelmente inserida no

campo da cultura, pode preservar caracteristi-
cas contemporaneas, € ser conservadora — no
sentido de registro critico —, produtora, ou ain-
da questionadora da memoria social e politica,
assim como de referéncias estéticas. Segundo
Vera Pallamin,

A cultura € socialmente situada e espacialmen-
te vivida. Suas significagdes sao espacialmente
“encarnadas’, sendo o valor cultural dos objetos
e obras nao imanentes a estes, mas sim do
tecido e nervurado nas relagdes sociais que lhes
dao sentido. A manifestacéo artistica no espaco
pliblico é como uma modulagdo nesta trama.
(Pallzmin, 1999, p.29)

Mas a estas concepgdes contemporaneas das
relacbes arte/cidade opdem-se aquelas que, in-
sistindo em ignorar a complexidade do binémio,
sdo ainda regidas pelos pensamentos cujas rai-
zes remontam ao século XVIII, que mitifica as
artes e os artistas; visdes que ainda se subme-
tem as concepcdes académicas e a arte enquan-
m.m_ Melson Brissac-Peixoto € Doutor em
Filosofia pela Universidade de Paris, professor do Departamento de

Comunicagdo e Semibtica da PUC-SFP e curador do projeto Arte-
Cidade.

to instrumento de distingéo social e dominacao
cultural. Concepcdes estas presentes ainda hoje
e que tém formidavel peso nas negociaces que
permeiam as diversas instdncias do processo
de producdo de arte para a cidade. Ideias como
"enfeitar a cidade", "museu a céu aberto” ou
ainda "transformar a cidade numa grande gale-
ria" continuam surpreendentemente soberanas
em meios como imprensa, universidades, poder
publico e em boa parte do proprio meio artistico.
Para muitos, ainda, a arte na cidade tem fun-
cdo comemorativa, mantenedora de efemérides.
Como em qualquer campo, o confronto entre es-
sas concepgles revela interesses determinados,
de ordem ideologica, politica e socicecondmica.

Nao se pretende aqui discutir a legitimidade
dessa ou daquela postura. A multiplicidade de
opinides, sejam quais forem, é sempre bem-vin-
da. Ha, entretanto, manipulacdes antiéticas de
determinados aspectos desse universo que nu-
blam e obstruem o encaminhamento das dis-
cussdes e dos processos de produgdo, sempre
tentando desvirtua-los de maneira a favorecer
interesses particulares, sejam estes politicos ou
econdmicos, desta ou daquela instdncia que
atua no campo da produgdo de bens simbéli-
cos. Um dos expedientes utilizados nessa ma-
nipulagdo € tirar partido da auséncia de uma
nomenclatura diacritica, precisa, que caracte-
rize os diversos processos de encomenda, cria-
cdo, produgdo, insergcdo e manutencdo de uma
obra de arte no espago publico. Qual é, afinal,
a diferenca entre os termos “arte urbana”, "arte
publica" e "arte de rua"? E a qual dessas catego-
rias, se pudermos assim nomea-las, pertence-
riam manifestacées como o mural, a escultura,
o monumento, a arquitetura, a performance,
a instalacdo, o graffiti, o photobomb, o tag, o
lambe-lambe etc.? Ndo se trata de uma tentati-
va de se estabelecer categorias estéticas, tam-



pouco de questdo meramente semantica. Trata-
se de identificar e discutir diferentes métodos
de producdo, sistemas de mercado, possibilida-
des de sustento e remuneracdo adequada dos
artistas, enfim, de um esforco para colaborar na
objetivacdo da discussdo sobre teorias, politicas
publicas e procedimentos praticos, no sentido
de incrementar a producéo de arte para a cida-
de, assim como promover equilibrio e diversida-
de de tendéncias. Trata-se da formulacao de um
discurso, ao menos, coerente.

Arte publica e encomenda
Para Pallamin,

"guatro tendéncias sao destacadas nos discur-
s0s sobre arte/cidade: a cidade como contelido
para arte; a arte publica 'na’ cidade; a cidade
como obra de arte; o ambiente urbano como
influéncia exercida sobre a experiéncia sensivel
das artistas e expressa em trabalhos artisticos.”
(Paltamin, 1998, p.47).

Agui a abordagem restringe-se a arte publica
na cidade.

Diz o senso comum gue o fato de um objeto de
arte estar em espago publico € suficiente para
gue se atribua a ele o status de obra publica,
desde gue, obviamente, exista um publico gue o
reconheca enquanto tal.

E o que caracteriza o “existir em espaco publi-
co"? Se a definicdo for formulada em fungéo da
possibilidade de contato que qualguer pessoa
possa estabelecer com a obra, a questdo esbarra
nas barreiras materiais, psicolégicas, culturais ou
sociais que podem ser interpostas entre pessoa e
obra; desdobra-se a ideia de que o espago pode
ser mais ou menos publico. Em um extremo, a
rua, a praca, os edificios e equipamentos publi-

ARTE PUBLICA E ARTE DE RUA

os; no centro, 0 espaco visual: paredes, muros,
jardins particulares etc, cuja materialidade ¢
privada, mas a visualidade é de todos; no outro
extremo, o privado aberto ao plblico; este dispde
de um inesgotavel arsenal de mecanismos para
selecionar as pessoas para o qual se abre,

Ha arte em todas as categorias de espacos
publicos acima descritas e, como ja dite aqui,
o didlogo obraflugar se sobrepde as caracte-
risticas e significados do objeto em si. Deste
didlogo, para além das dimensdes estéticas,
semidticas, socioculturais etc, depreende-se
0 processo que trouxe a obra a materialidade.
E um dos pontos nevralgicos, talvez o ponto
crucial desse processo, € a encomenda, ndo
enguanto ato de solicitacdo, mas como ato de
decisdo. Sem encomenda, ndo ha obra de arte
publica. A encomenda existe mesmo quando
decidida pelo préprio artista, ou pela comuni-
dade que com ele interage. E sdo as diferencgas
entre 0s possiveis encomendadores que delimi-
tam os terrenos nos quais germinam os diferen-
tes fazeres da arte. Entre eles, brota a chamada
arte de rua, também publica, mas visceralmente
diferente daquela oficial, exclusiva da seara do
poder publico e do pomar da propriedade priva-
da, do campo do erudito e da industria cultural.

Pode-se identificar cinco atores principais res-
ponsaveis pelas decisdes no campo de disputa
pela ocupacdo artistica dos espacos publicos:
1) instituigdes do Estado e administracées go-
vernamentais; 2) instituicoes privadas -comer-
ciais e culturais (incluindo nestas as religiosas
e 0s museus publicos), autarquias, empresas de
economia mista ete.; 3) a inddstria cultural;
4) o proprio artista efou sua comunidade; 5)
e ainda institutos culturais privados e orga-
nizagdes ndo-governamentais, gue entram no
cenario como organismos articuladores da so-
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ciedade civil e de modo sistematico, no Brasil,
+ha pouco mais de trés décadas. Cada uma des-
sas categorias atua de acordo com ideclogias
proprias, respondendo a diferentes interesses,
0s quais as intervencdes artisticas revelam com
nitidez. Por outro lado, ndo raro o resultado da
obra € também enriquecido pelas contradigbes
e embates ideoldgicos, politicos e estéticos que
se dao entre encomendador e artista,

Polariza-se aqui a discussdo nos processos de en-
comenda e decisdo pelo poder publico e pelos ar-
tistas e suas comunidades, lembrando o objetivo
de examinar os processos pelos quais se da o con-
tagio entre ambos, com a consequente busca de
legitimacao em campos improprios, o que resulta
em perdas para todos, como veremos adiante.

O monumento pichado

Interessante exemplo de embate entre enco-
mendador e artista, ocorrido no Rio de Janeiro
em 1942, verifica-se na correspondéncia entre
o entdo ministro da Educacédo e Saude, Gustavo
Capanema, importante personagem na constru-
¢do da identidade visual nacional da era Vargas,
e Candido Portinari, a quem encomendou a con-
fecg@o de murais para a nova sede de seu minis-
tério. (Fabris, 1996, p.66). E curioso comparar o
resultado final do trabalho de Portinari com as
orientacdes e determinagbes tematicas e de re-
presentacdo explicitadas nas cartas do ministro.
E delicioso o “drible” que ele aplicou em Capane-
ma. Mas é importante notar que é da somatdria
de processos dialéticos como o deste exemplo
gue surge a identidade oficial de uma nagio. Ou
seja, a arte publica, encomendada pelo poder pu-
blico, participa diretamente da criacdo e da ma-
nutencdo da identidade do pais, da metrépole, da
cidade ou da comunidade e, por mais democra-
tico que sejam os mecanismos de selecdo do(s)

artista(s) e escolhas tematicas, haverd sempre
um comprometimento ideoldgico e politico, cujo
grau podera variar em funcdo da capacidade e
atuacdo critica e estética do artista.

Tanto que a obra resultante da negociacio acima
exemplificada, mostra que ambos concordaram
em um importante ponto: a monumentalidade.

O monumento representa sempre a manuten-
¢ao ou a criagdo do ideario das classes domi-
nantes, inclusive no que se refere 3 formacéo
do "bom gosto" que, segundo Stevens, ¢ o mais
eficiente mecanismo de exclusdo social, (Ste-
vens, 2003, p.87).

Historicamente, segundo Nicolau Sevcenko?, a
grande arte monumental de Roma antiga nao foi
produzida na participativa Republica, mas no re-
pressivo e totalitario Império, gerando os arcos
do triunfo de Sétimo Severo e Constantino, ndo
por acaso referéncias para o Arco do Triunfo de
Bonaparte e tantos outros; sdo do mesmo periodo
as colunas triunfais de Trajano, e também a esta-
tudria equestre, que em Roma homenageou César
¢, em Sdo Paulo, Duque de Caxias; este mereceu
a honraria por ter afogado em sangue revoltas
populares contra o poder do Império. Os monu-
mentos sdo signos do poder, e deles os domina-
dos, sempre que tém oportunidade, “arrancam
uma casquinha”. Nao foi por ndo saber o valor das
obras que o invasor barbaro destruiu os monu-
mentos romanos, ou que o terrorismo atacou as
Torres Gémeas nos Estados Unidos, assim como
ndo foi por mero vandalismo que grafitaram o
Cristo Redentor no Rio de Janeiro.

Mas ha aqui outro interessante dngulo de abor-
dagem do monumento: a perenidade da obra em
si e os sucessivos didlogos que esta estabelece
2 In Arte piblica: 1998, p. 136. Nicolau Seveenko ¢ professor de

Histdria da Fzleuldade de Filosofia, Letras ¢ Ciéncias Humanas da
Universidade de 530 Paulo.



com os diferentes contextos e momentos hist6-
ricos, e sua consequente ressignificacao simbo-
lica e estética. Harriet Senie? ilustra essa abor-
dagem comentando um episddio em que o Papa
Paulo Ill, em 1537, por ocasido da criacdo de um
novo centro civico, encomenda a Michelange-
lo a construcdo de um novo edificio em torno
da praca frontal ao centro religioso da cidade,
e que para 13 deslocasse a estatua equestre do
imperador romano Marco Aurélio, Nessas cir-
cunstancias, a escultura “incorporou um novo
significado simbélico [..] sendo vista como elo
direto com Roma Antiga, incorporando a histo-
ria da cidade em seu centro civico atual, deri-
vando seu novo significado do contetido atual.”
Tal elo, nesse contexto, pode também ser visto
como uma dadiva para que a historia possa se
reinventar, alimentando reflexdes e sentimentos
das mais diversas naturezas.

Outro interessante exemplo de manutencio da
identidade oficial pela intervencdo no imagina-
rio da populagdo foi a criacdo, em Sio Paulo,
do mito de Bandeirante. O personagem foi al-
cado a condigdo de herdi no inicio do séeulo XX
e exaustivamente retratado segundo determina-
¢oes da imaginacao de Affonso de Taunay, entdo
diretor do Museu Paulista, que encomendou a
varios artistas obras, nelas interferindo como fa-
ria atualmente um diretor de arte na producio
de um antncio publicitario. Ainda hoje a esta-
tua do bandeirante Borba Gato, obra do escultor
Julio Guerra inaugurada em 1963 em comemo-
racdo ao |V Centenario de Santo Amaro (bair-
ro paulistano), é a mais importante referéncia
visual da regido € a ideia do bandeirante como
emérito benfeitor continua presente no imagi-
nario de milhdes de mentes ingénuas.

3 In Arte piblico: 1898, p. 35. Harriet Senie ¢ sutora de Contempa-
rary public sculpture (Uxford University Press, 1992) e co-editora de
Critical {ssues in public art [Charper Collins, 1992),

ARTE PUBLICA E ARTE DE RUA

Mas se a encomenda da estatua de Borba Gato
indica a necessidade de as elites se afirmarem
come legitimas herdeiras do passado, a enco-
menda do Monumento as Bandeiras ao mo-
dernista Brecheret tem como possivel leitura a
necessidade de as mesmas elites se afirmarem
como progressistas, morgados do futuro.

Além do monumento, mas ainda mo-
numental

Desde 2005 acontece anualmente em S&o Paulo
o evento Virada Cultural, promovido pelas secre-
tarias Municipal e Estadual de Cultura em par-
ceria com o Sesc — Servico Social do Comércio.
Em sua sétima edicdo, em 2011, durante 24 ho-
ras ininterruptas, foram oferecidas 925 atracées
a um publico estimado em 3 milhGes de pessoas
— musica, artes cénicas, danca, performances,
artes visuais etc, —, em 93 locais e 121 espacos
espalhados pela regido central da capital e ou-
tras cidades paulistas.*

A monumentalidade do evento é patente. Os
aspectos relacionais que dele emergem geram
uma rede que se conecta por 24 horas e que
proporciona aos participantes, para além dos es-
petaculos em si, a possibilidade de experienciar
a cidade e seus equipamentos de modo radical-
mente diferente do cotidiano. Espacos sdo aber-
tos para a geracdo de lugares que, mesmo efé-
meros, poderdo ser sobrepostos pela memaria do
participante, apos o evento, ao lugar antes por
ele concebido para 0 mesmo espaco — um sau-
dével processo de transformagdo; mais do que
a auséncia de veiculos, a certeza de ndo encon-
tra-los, aliada as multidées que tomam as ruas,
¢ a real transformadora da paisagem, transfor-
magdo esta a ser percebida pelos proprios agen-

4 Fonte: Site oficial da Virada Cultural. Disponivel em < http:ffwww,
viradacultural.org/=. Acesso em 15 abr. 2011,
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tes transformadores. Cada participante, seja ele
artista ou publico, é em si um elemento ativo e
passivo fundamental da intervencao.

Nao deixa de ser um formidavel avanco em rela-
¢do aos arcos do triunfo e as colunas de Trajane.
Em certo sentido, pode-se considerar esse even-
to uma monumental intervengdo artistica com a
marcante presenca de ingredientes da arte con-
tempordnea, fruto de criagdo coletiva, de auto-
ria indefinida mas de forte autoridade — que nao
se deixa escorregar para o autoritarismo. Pro-
porciona ao publico uma fruicdo que vai muito
além do mero consumo das atividades artisticas
apresentadas, e Ihe apresenta a oportunidade de
ele proprio ser o artista e o ator da arte de rua.

A arte de rua

Nao se pretende aqui definir a expressao "arte
de rua", mas sim identificar nuances e particula-
ridades que possam posiciona-la e colaborar na
preservacdo de sua autenticidade e de seu espa-
¢o no amplo campo da arte publica, reforcando
as trincheiras contra as inevitaveis tentativas de
cooptacdo ideoldgica e comercial.

No sentido em que vem sendo utilizada, arte de
rua € a traducao literal de street art, expressao
ja comprometida, ja cooptada no proprio idioma
de origem. O inglés Cedar Lewisohn, por exem-
plo, por muitos considerado um importante
“street art curator”, é um “headhunter" das artes
estabelecidas, encarregado de decidir o que € o
joio e 0 que € o trigo na producdo artistica de
rua. Autor do livro Street Art: the graffiti revolu-
tion (Londres: Tate, 2008), utiliza o termo com
a mesma funcdo da palavra grafite que, ndo se
sabe por qual equivoco semantico, tornou-se a
tradugdo brasileira para groffiti. Mas esse as-
sunto sera tratado mais adiante.

Se a expressdo arte de rua € aqui utilizada, ¢ menos
por consideré-la ideal e mais pelo receio de pro-
por um substituto e aumentar a confusao antes de
pele menos tentar esclarecé-la. Talvez a expressao
cultura de rua fosse mais apropriada, utilizando a
palavra arte para indicar produto gerado por ar-
tistas, com intencdo estética, critica, analitica et
Mas essa discussao fica para outro artigo.

Segundo Johannes Stahl, jé em 1933 o fotografo e
ensaista Brassai utiliza a expressdo em seu ensaio
“Du mur des cavernes au mur d'usine”, publicado
em Paris no n°, 3/4 da revista Minotaure (impor-
tante veiculo do movimento surrealista), ao se re-
ferir a “arte bastarda das ruas de ma fama” como

[.]tdo menosprezada que mal € capaz de
despertar a nossa curiosidade, t3o incerta que
as inclem@ncias do tempo a podem apagar [...],
poe de pernas para o ar todos agueles sisternas
estéticos que tanto tempo levaram a introduzir.
A beleza nao é, na verdade, o objetivo de sua
criagdo, mas € a sua recompensa®.

Brassai vé na “arte bastarda”, nos graffiti que
fotografa com requintada poesia, o fetiche pri-
mitivista tribal, “inclusive como elemento de
referéncia para a arte contemporanea daguele
momento" (Sthal, 2009, p.7), problematizando a
nogdo ocidental de primitivismo ao questionar se
nao haveria algo de sagrado incrustado nos mais
comuns e familiares objetos de nosso dia a dia.

Essa peculiaridade talvez seja uma das principais
caracteristicas da auténtica arte de rua: o fato
de ela participar de nosso cotidiano sem aviso
prévio, alids, sem aviso de qualquer espécie, sem
pedir licenga, sem pedestais ou ndo-me-toques,
sem “cracha de obra de arte”, singela e despre-
tensiosamente, anunciando sua efemeridade

5 BRASSAI. Graffiti. Paris: Flammarion, 2002.



como algo quase humano, casuistico, erratico e
ao mesmo tempo, sempre critica e diretamen-
te relacionada com sua época, e eventualmente
com uma estética crua, agressiva, contestatoria,
reivindicatdria, as vezes nada agradavel, mas
ainda assim admiravel. Trata de questdes, sen-
timentos e aspiracfes que pairam suspensos em
planos intermediarios entre as malhas das redes
definiveis, e que com estas s6 podem se conec-
tar via a capacidade de invencdo do cidadéo. Por
isso, instiga essa capacidade, e por isso torna-se
essencial. AMAR E IMPORTANTE, PORRA S

Michel de Certeau, em sua obra A inven¢do do co-
tidiano, tece oportunas consideragées acerca de
algumas maneiras de pensar as praticas cotidia-
nas. Habitar, circular, falar, ler, ir as compras ou
cozinhar sdo gestos habeis do "fraco” na ordem
estabelecida pelo “forte”, correspondentes as ca-
racteristicas das astucias e das surpresas taticas.
Certeau chama de “arte do frace" a tatica

que ndo tem por lugar sendo o lugar do outro.
[..] Nao tem meios para manter a si mesma, 4
distancia, numa posicao recuada, de previsdo e
de convocacdo propria; a tatica € movimento
"dentro do campo de visdo do inimiga”, [..] e no
espago por ele controlado [...]. Ela opera golpe
por golpe, lance por lance. Aproveita as "oca-
sides” e delas depende, sem base para estocar
beneficios, aumentar a propriedade e prever
saidas. [..] Tem gue utilizar, vigilante, as falhas
que as conjunturas particulares vao abrindo na
vigiléncia do poder proprietario. Ai vai a caga.
Cria ali surpresas. Consegue estar onde ninguém
espera. E astucia (Certeau, 1994, pp.100-101).

A arte de rua ¢ tatica. £ independéncia. E, como
queria Brassal, fornece ao cotidiano os meios
para embutir, nele préprio, algo de “sagrado”.

6 Frase sistematicamente pichada em Sao Paulo em 2009.
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Graffiti x grafite

Para o campo da cultura, trés entidades com-
pbem a vanguarda estratégica de defesa do sis-
tema dominante e sdo por ele enviadas ao menor
sinal de ameaca. Essas entidades desempenham
na contemporaneidade o papel de mitos, cujas
representagdes alegdricas bem poderiam ser "A
Sedutora Prostituta”, que encarna na publicida-
de a sua persuasdo, "0 Cdo de Guarda Devora-
dor", que articula as varias dreas da industria
cultural, e "0 Mago Hipnotizador", que empresta
seus paderes retdricos a imprensa e suas midias.
Certamente, devem ser aqui explicitamente sal-
vaguardados os jornalistas éticos e sensiveis, 0s
industriais da cultura progressistas e esclareci-
dos, e aqueles publicitarios bem-intencionados.
Mas, de modo geral, ndo ha como negar o com-
prometimento desses segmentos com a defesa
dos interesses das elites dominantes, ou das que
disputam os privilégios do poder.

Pois foi este, e ndo outro, o trio encarregado da
cooptacdo do graffiti em Sdo Paulo no inicio da
década de 1980. A academia, semideusa que
legitima e "abencoa cientificamente” as formu-
lagdes desse trio e de muitos outros, também
teve importante papel nesse episodio. Mas a
academia, por ser capaz de autocritica, talvez
represente a mais concreta esperanca de repa-
racdo de um erro histdrico que tanto atrapalha
a formulacéo de politicas publicas adequadas as
expressdes culturais da e na cidade. s

Mas qual ¢, afinal, a importancia da cooptacio,
da absorcéo, da "domesticacdo” do graffiti se-
gundo as regras ditadas pelo Cdo de Guarda,
pela Prostituta e pelo Mago? E quais os meca-
nismos por eles utilizados?

Entre os artificios da cooptacdo, suprimir,
transpor, traduzir ou inventar neologismos dis-
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paratados sdo procedimentos corriqueiros, e de
grande eficacia no enfraguecimento e deturpa-
cdo de conceitos originais. Afinal, "o que nao
tem nome ndo existe".

Assim, uma das primeiras providéncias no pro-

cesso de “enquadramento” do graffiti foi a tra-

dugdo do termo por meio da usurpagdo de um
substantivo ha séculos com significados especi-
ficos: grafite. Nao serdo aqui repetidas as con-
sideracdes sobre as origens da palavra graffiti
pois, com pequenas variagdes, podem ser encon-
tradas em gualquer artigo sobre o tema. 0 im-
portante é que a criacdo do neologismo trouxe
consigo uma perversidade extra. A palavra gra-
fite quer se distinguir, e consegue, da verdadeira
traducdo de graffiti para o portugués: pichacio.
Distancia-se assim do sentido original, e, pe-
las artes do "marguetingue” cultural e comer-
cial, passa agora a ser sinénimo de street art, e
a designar um estilo de tratamento de objetos
industrializados que vai da camiseta ao prato,
do skate aos quadros em galerias, passando por
quartos de dormir e aderecos de moda. Confu-
so, ndo? Pois parece ter sido exatamente essa
a intencdo. Nada contra a citacdo estética, a
recontextualizacdo de linguagem e o saudavel
desenvolvimento que tais praticas podem pro-
porcionar ao contaminar positivamente fazeres
industriais ou comerciais, e mesmo artisticos.
Mas seria adequado denominar grafite, ou street
art, a decoracdo de pratos, chinelos, ou padro-
nagens de papel de parede, tecidos etc.?

O critério que muitos defendem, inclusive no am-
bito académico, para diferenciar o grafite da pi-
chacdo ¢ que esta seria derivada da palavra escri-
ta e da tematica contestatdria, enquanto aguele
apresenta imagens e teria fungdo "quase” decora-
tiva. Pichacdo, entdo, seria vandalismo, e grafite,
arte. Ndo é necessaria nenhuma profunda reflexdo

para perceber que tal concepcdo tem mais bura-
cos que uma renda de bilro, Mas, ainda assim, ve-
jamos o desenrolar histérico do termo grafite.

Em meados dos anos 1970 os paulistanos tes-
temunharam o inicio de uma movimentacao
cultural que refletia o que ja acontecia desde a
década na Europa e nos Estados Unidos, e que
se manifestava nas artes em diferentes proce-
dimentos e vertentes-estéticas, refletindo sau-
daveis contaminacdes entre arte, arquitetura e
design, propondo concepgdes artisticas como o
landscape ort, o Site Specifc Art, as instalagdes,
as performances etc. Também na drea especi-
fica da arte de rua, intervencdes artisticas em
técnicas variadas comegam a ser sistematizadas,
como graffiti, colagens etc.

Na capital paulista surgiram os primeiros coleti-
vos de arte, que realizaram intervengdes na cidade
de acordo com o espirito desses movimentos. Em
paralelo, outro fendmeno que se manifestou foi
a pichacdo realizada primeiro por poetas e logo
em seguida por artistas plasticos. Foi também a
época em que a relativa facilitacdo do acesso a
tecnologia possibilitou a reformulagdo das ideias
na utilizacao do video como linguagem, e a arte
de rua se apresentou como excelente tema para
experimentacoes videograficas, o gue em muito
ajudou na popularizacdo de ambas. Tal aproxi-
macdo foi proficua, e em grande parte forneceu
o DNA para o desenvolvimento das ramificagdes
que hoje destacam a arte de rua no dmbito das
redes sociais mundiais que povoam a internet.

Outros fatos importanies e raramente aponta-
dos acompanharam a passagem das pichacdes
dos anos 1970 para os 1980, Em primeiro lugar,
o Brasil iniciara, ainda que “gradualmente”, o
processo de capitulacdo da ditadura militar vi-
gente desde 1964, transicdo politica que reper-
cutiu intensamente na area cultural. A pichagéo,



valendo-se sempre de sua tatica e astlcia, ndo
deixou a oportunidade passar em branco. Por um
lado, a policia, natural repressora da pichacdo,
se via confusa diante da explicacdo apresentada
por jovens pichadores de classe media, universi-
tarios, que realizavam suas incursées noturnas
em automaoveis do ano. Os policiais, assumindo
postura tipica e inevitdvel de uma corporacio
submetida e reprodutora de desmandos das
mais variadas naturezas durante longos quinze
anos, titubeavam diante da eventualidade de es-
tarem interpelando "filhos de algum coronel”. O
argumento utilizado para confundir os policiais
que desgracadamente flagravam algum picha-
dor era, basicamente, de que aquela pichacdo
embelezava a cidade, que era arte, que era licdo
de casa da universidade, enfim, "conversa mole
pra boi dormir" que deveria convencer apenas
os policiais, mas que produziu um surpreendente
efeito colaterai: a mesma “lenga-lenga" come-
¢ou a ser reproduzida pelo Cio Devorador, pela
Prostituta e pelo Mago, sobretudo quando a pi-
chagdo passou a se valer, com mais frequéncia,
de imagens mais elaboradas e complexas.

Essa distincdo entre imagens e palavras na pi-
chacdo, que ¢ uma das justificativas mais apre-
sentadas para o emprego da palavra grofite em
detrimento de groffit/, vem sendo utilizada por
muitos como ponto de partida para argumentos
de ordem estética. Claro estd que os que assim
pensam ndo analisaram com o devido vagar os
versos entdo pichados, assim como os atuais
tags, letterings, bombs, pixos, assinaturas etc.,
a ponto de percebé-los também imagéticos. As
“letras” desempenham as mesmas funcdes que
qualquer imagem no que se refere a revelagdo
do valor ontoldgico do espaco e da paisagem
do meio urbano, sobretudo aguelas assinaturas
codificadas que surgem em locais absoluta-
mente inacessiveis a qualquer cidaddo comum.
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Inscritas por obra de acrobacias inimaginaveis,
cumprem atrair o olhar para pontos que, ndo
fossem elas, jamais seriam percebidos, e tém a
virtude de desencadear reflexdes das mais diver-
sas ordens. Estabelecer distingdo entre groffitie
grafite revela, inequivocamente, um esforco na
manutencdo da exclusao social.

Outro episodio que teve expressiva participagio
na construcao dessa historia foram as eleicdes
de 1980, ocasido em que Sdo Paulo foi literal-
mente coberta por pichacdes de propaganda
politico-partidaria. A explosdc sem precedentes
trouxe a tona o assunto, que se incorporou as
“conversas de boteco” de milhdes de consumi-
dores... Instantaneamente, o Cio babou, a Pros-
tituta pestanejou, e o Mago empunhou seus ins-
trumentos hipnoticos.

Também foi importante o contato que as gale-
rias de arte, comerciantes hibridos da erudicao
e da industria cultural, estabeleceram com o
graffiti, e o esforco que fizeram para transfor-
ma-lo em algo comercializavel. As primeiras
expo'sigﬁes que apresentaram artistas brasileiros
que pichavam, além de se dedicarem a outras
pictéricas, ocorreram em Sdo Paulo, em dezem-
bro de 1983, e no Rio de Janeiro, em janeiro de
1984. As exposicdes atrairam a ateng¢do geral,
mas as galerias ndo souberam, ou melhor, ndo
quiseram tratar o assunto pela dtica dos artistas
envolvidos. Sequndo estes, a transposicdo tema-
tica, estética, de linguagem e até mesmo técnica
para uma outra dimensao, diferente da cidade,
poderia r:eposicionar a pintura mural, um tan-
to esquecida. Os artistas ndo queriam legitimar
seus trabalhos de rua no sistema oficial das ar-
tes, mas sim seus trabalhos de atelig, que eram
diferentes. Alids, a Gltima das preocupacées de-
les era se o que faziam na rua era ou nio arte,
Eram apenas artistas fazendo “coisas” na rua,
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conscientes de que “tais coisas” estavam além
das fronteiras da arte estabelecida. Tal postura
foi registrada por um bom numero de jornalistas
pertencentes aquele grupo ético e sensivel.

Um dltimo equivoco a ser comentado: a adogéo,
por muitos, do graffiti como representagdo exclu-
siva do movimento Hip-hop. O graffiti ndo é, e
nem pode ser, exclusividade, traducdo estética ou
cendrio deste ou daquele movimento. Esta vincu-
lado a outra instdncia das expressdes humanas,
para além de modismos e identificagdo de produ-
tos e comportamentos de consumo. Aqueles que
querem utilizé-lo como cendrio fiquem 3 vonta-
de, mas que tenham a decéncia de ndo reduzi-lo
a concepgdes mesquinhas. Por qué?

Viver e deixar viver

A face mais perversa dessa reducdo conceitual é
a ilusdao que traz a milhares de jovens que, cren-
tes no glamour do mundo das artes, aspiram nele
ingressar pelo caminho do graffiti, ignorando a
riqueza e a importancia real do universo da arte
de rua. Em um pals historicamente explorado,
sa0 imensas as dificuldades de destinar a arte a
atencdo e 0s recursos necessarios, de propiciar o
afloramento das verdadeiras expressdes de seu
povo. Ha tentativas, e muitas politicas publicas
interessantes e esclarecidas chegam a ser pro-
postas, mas em sua implementacdo esbarram
nos preconceitos aqui abordados.

A induastria cultural integra a realidade, e nao
ha problema algum em sua existéncia. O pro-
blema estad na ganancia que, como aqui se ten-
tou apontar, torna-se um impedimento para
que as comunidades possam realizar, gerir e
fruir suas préprias encomendas, no que se re-
fere a4 arte de rua verdadeiramente publica, e
no que disso aflorar.
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