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“Quem sabe de cor como é feita Zora, & noite, quando néo
consegue dormir, imagina caminhar por suas ruas e
recorda a sequéncia em que se sucedem o relégio de
ramos, a tenda listrada do barbeiro, o esguicho de nove
borrifos, a torre de vidro do astrénomo, o quiosque do
vendedor de melancias, a estdtua do eremita e do ledo, o
banho turco, o café da esquina, a travessa que leva ao
porto. Essa cidade que néo se elimina da cabeca é como
uma armadura ou um reticulo em cujos espacos cada um
pode colocar as coisas que deseja recordar: nomes de
homens ilustres, virtudes, nUmeros, classificacées vegetais e
minerais, datas de batalhas, constelacdes, partes do
discurso. Entre cada nogéo e cada ponto do itinerdrio pode-
se estabelecer uma relacéo de afinidades ou de contrastes
que sirva de evocagdo a memédria. De modo que os homens

mais sdbios do mundo sé@o os que conhecem Zora de cor”.

Calvino, ltalo. As Cidades Invisivers.



Resumo

A investigagdo apresenta os processos de aproximacdo do grafite e da arte urbana em
direcdo aos espagos de legitimacdo da arte contempordnea — museus, galerias, bienais,
feiras, etc. Para tanto, a pesquisa considera as varidveis de recepcéo, producdo, e
institucionalizacdo da linguagem ao longo de 40 anos de publicagdes sobre a temdtica,
entre textos jornalisticos, acervos de museus e centros culturais que receberam exposicdes
grafiteiras, e manifestacdes juridicas ou oficiais atinentes ao objeto. O texto analisa as
propriedades estéticas que a linguagem elabora para além da imagem imediatamente
realizada, levando em consideracéo os aspectos agenciais de conquista dos espacgos
urbanos, e a localizacdo cénica das intervencdes responséveis por evocar chaves
semanticas de interpretacdo. A partir da composicéo figurativa e colorida, o grafite virtuoso
desenvolve relacdes de pertencimento e entusiasmo com seus respectivos entornos vicinais,
e passa a ser apoiado por parcela significativa da populagdo, com repercussdes sensiveis
na administracéo oficial da visualidade coletiva. A gestdo municipal, ao endossar politicas
pUblicas de fomento & arte urbana, seleciona o tipo de imagem autorizada a reivindicar a
atencdo transeunte, hierarquizando as intervencdes com base no respaldo juridico de
atuacdo. A despeito disso, a recepcdo critica, especializada e erudita, ao contrdrio dos
agregados de opiniGo majoritdria, busca nos assaltos de rebeldia e agressividade o
elemento de interesse e relevancia que a linguagem desenvolve, e que a compatibiliza com
a gramdética de provocacdo do paradigma contempordneo de arte. Nesse sentido, as
instituicdes legitimas desenvolvem estratégias expogrdficas que, no plano discursivo e
curatorial, aproximam a prdtica grafiteira das urgéncias do mundo da vida, negando,
portanto, sua condicdo de mera imagem festiva e virtuosa. O acimulo de prestigio e
notoriedade que o grafite recolhe no trénsito institucional repercute significativamente na
dindmica da cidade, que passa a adotar os repertérios de conservacdo, curadoria e
especulagdo artistica caracteristicos dos espagos de legitimidade. No plano metodolégico,
a linguagem da pichagdo serd constantemente evocada como um contra-fato analitico,
dado que o relativo parentesco agencial entre as duas préticas nos permite inferir algumas

das especificidades do reconhecimento do grafite.

Palavras-chave: grafite; graffiti; arte urbana; sociologia da arte; pichagéo;



Abstract

The research presents the processes of approximation of graffiti and urban art towards the
spaces of legitimation of contemporary art — museums, galleries, biennials, fairs, etc. To do
so, this study considers the variables of reception, production, and institutionalization of the
language over 40 years of publications on the subject, among journalistic texts, documents
belonging to museums that have received graffiti exhibitions, and legal or official archives
related to the object. The text analyzes the aesthetic properties of the language beyond the
immediately performed image, taking into account the aspects of subversive conquest of
urban spaces, and the scenic location of the interventions, which is responsible, ultimately,
for evoking different kinds of interpretation. From its colorful and figurative composition,
virtuous graffiti develops relationships of belonging and enthusiasm with their respective
surroundings, with significant repercussions on the official administration of visuality. The
municipal authority, when endorses public policies to promote urban art, selects the type of
image authorized to claim the attention of pedestrians, hierarchizing the interventions based
on their legal support. In spite of this, the critical, specialized and erudite reception, contrary
to the majority opinion of population, seeks in rebellion and aggressiveness the elements of
interest and relevance that the language develops, and that reconciles graffiti with the
provocative grammar of the contemporary art. In this sense, art institutions develop
exhibition strategies that, at the discursive and curatorial level, bring the graffiti practice
closer to the urgencies of life, denying, therefore, its condition of mere festive and virtuous
image. The accumulation of prestige and notoriety that graffiti collects in the institutional
circuit has significant repercussions on the dynamics of the city, which begins to adopt the
repertoires of conservation, curation and artistic speculation that characterize the spaces of
legitimacy. Methodologically, the language of “pichacéo” will be constantly evoked as an
analytical counterfactual, given that the relative similarities between the two practices allow

us to infer some of the specificities of graffiti recognition.

Key words: graffiti; urban art; sociology of art; pichacéo
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Introducéo

As definigdes conceituais sdo ferramentas das mais essenciais para a boa
conducéo de uma investigacdo sobre a realidade. Nesse sentido, uma definicdo nada
mais é do que um instrumento de selecGo: a realidade é mdltipla, complexa,
descontinua, abstrusa, de sorte que um estudo com pretensdo cientifica deve
estabelecer, em termos gerais e com grande expectativa de flexibilidade, uma
distincgo fundamental entre a parcela de realidode que estd fora do escopo de
investigacdo, e a parcela de realidade que receberd a atencdo metddica do cientista.
Ela seleciona, portanto, o universo pertinente de investigacdo, e ao fazé-lo, estabelece
um marco inicial de organizagdo para essa realidade heterogénea. Borges, em um
conto belissimo, descreve o empenho obsessivo de um personagem em produzir um
mapa absolutamente perfeito da realidade, e tdo impecdvel, tGo exato, tdo integro,
que mesmo o mais supérfluo acidente geogrdfico esteja nele contido,
compulsivamente reproduzido na escala da verdade. A insisténcia na duplicagédo
virtuosa do real, no entanto, contradiz a natureza fundamental de um mapa: sua
simplicidade é a sua forca; sua legibilidade é o seu objetivo; sua instrumentalizacdo é
o que faz dele um mecanismo relevante de orientacéo e conhecimento. A perfeicdo
do mapa traduz-se, assim, em patético exercicio de futilidade, sublime e ridiculo no
mesmo quilate. Definicdes sdo necessariamente simplificadoras, porque elas
carregam a fungdo de reduzir as contingéncias do real a fim de que este possa ser

apreciado em seus tragos essenciais, diminuidos & altura da cognigéo humana.

Uma definicdo em ciéncias sociais, contudo, encerra armadilhas peculiares
gue sdo inerentes & natureza prépria dessas disciplinas: ainda que lapidar, ela muito
raramente serd exaustiva. Disso decorre que, nos limites extremos do conceito, alguns
fenédmenos que deveriom entrar no escopo de investigacdo acabam ficando,
inadvertidamente, descobertos, e outros que sdo estranhos ao desenho de
investigacdo terminam capturados por seus limites. Se o gedémetra quer identificar o

objeto ideal “circulo”, basta que ele selecione a figura cujos pontos sGo equidistantes



de um ponto fixo qualquer. Se um socidlogo deseja estudar o fenémeno da pobreza,
ele pode arrolar uma série de indices que, em conjunto, concorram para delimitar
uma situagGo de severa escassez material: falta de insumos bdsicos para a
subsisténcia média, renda inferior a determinada faixa estatistica, privagdo de certos
direitos elementares, etc. Ainda assim, a existéncia de um andarilho de classe média
que tenha abdicado da maior parte de seus bens para realizar um ideal de vida
alternativo, num estado de pobreza facultativo, acaba desafiando a melhor definicao
do socibélogo. O mapa para a realidade social estd sempre atrasado, porque hd um
descompasso essencial entre a sua ambicdo de fixidez e permanéncia, e a
efemeridade caprichosa do real, continuamente disposta a transformar uma certeza
inflexivel em simples vestigio de arrogdncia; a histéria é, nesse sentido, uma
cronologia de convicgdes extintas, cada qual derrotada pela persuaséo -

frequentemente belicosa — de uma verdade concorrente.

A construcdo rigorosa de uma definicdo tampouco é univoca. Becker, de modo
sintético e objetivo, identifica duas maneiras de definir operacionalizacées
conceituais: uma é estabelecer um conceito e deixd-lo identificar as ocorréncias
pertinentes do fenédmeno, e a outra é verificar intuitivamente a parcela da realidade
sobre a qual se tem interesse, e com base na empiria estipular os contornos do
conceito. Nas palavras do autor: “Considere isso como uma escolha entre deixar a
categoria conceitual definir o caso e deixar o caso definir a categoria” (BECKER,
2008, pag. 162). A dicotomia proposta ndo faz outra coisa sendo aludir aos
procedimentos epistemolégicos de deducdo e inducdo pressupostos nos processos de
geracdo de conhecimento. Ademais, a escolha entre uma estratégia e outra deve
dimensionar os ganhos e perdas de cada procedimento com base no desenho de
pesquisa e, mais importante, nas caracteristicas do objeto de investigacdo: se estamos
diante de um processo, instituicdo, mecanismo ou categoria |4 fartamente estudado, é
absolutamente razodvel oferecer uma definicdo conceitual que anteceda e direcione o
levantamento empirico, procedendo de maneira diversa e exploratéria quando o foco

de estudo padece de investigagdes abundantes ou conclusivas.

A sociologia, sabemos, ndo foi capaz de desvendar um mecanismo
fundamental de sociabilidade que descreva, de modo sintético e preciso, a dindmica

de relacdes que estrutura as sociedades humanas. O sociélogo olha para os diversos



eventos da vida comunitéria sem o anteparo de um paradigma unificador a partir do
qual as propriedades, relagdes, consequéncias e repeticdes sdo analisadas e
articuladas em uma mesma narrativa conciliatéria. Se hoje, por descuido ou cdlerq,
eu derrubo um livro no chdo, e amanha faco o mesmo com um copo ou prato de
vidro, ndo me ocorre atribuir os dois eventos a séries causais incompativeis, como se
a causa da queda de um - a gravidade — néo fosse, necessariomente, a causa da
queda do outro. Se eu ignorasse as mais fundamentais leis da natureza, no entanto,
perceberia o fenédmeno “queda do livro” e “queda do copo” como duas ocorréncias
diversas, cada qual passivel de interpretacGo dentro de um escopo tedrico préprio —
haveria uma esséncia imanente e particular a cada um dos objetos. Na sociologia, os
eventos ndo reclamam um paradigma tedrico comum que estruture a interpretacéo
empirica, ao contrdrio: existe uma concorréncia de paradigmas divergentes, todos
eles relativamente plausiveis, e reivindicando o mesmo conjunfo de observacées para
subsidiar suas premissas que, ndo raro, sGo incompativeis entre si. No caso da queda
dos corpos, é preciso muito empenho por parte da inteligéncia contemporénea para
néo langar no ridiculo uma explicacdo do evento que desconsidere os principios da
cinemdtica, como se a ideia de “gravidade” fosse uma consequéncia imediata, ébvia
e incontorndvel da observagdo de corpos caindo, e ndo uma nocdo moderna cuja
génese remonta hd ndo mais do que poucos séculos. O conceito unificador, quando
descoberto (ou inventado?) mediante intenso empenho filoséfico, epistemoldgico,
erudito, congrega os esforcos intelectuais ao redor de uma mesma premissa
cientifica, de modo que a fragmentacéo intrincada dé lugar, em termos ideais, ao
acumulo de conhecimento paulatino e experimental. Se existe uma forca universal
que condiciona a queda de todos os corpos — premissa original —, qual é a velocidade
constante de queda? Ela varia com relacdo & massa dos objetos¢ A cor do corpo é
um fator determinante para a representacdo da velocidade? E possivel elaborar um
instrumento de medicdo para estipular sua trajetéria? As perguntas relevantes
concorrem para o engajamento cumulativo da ciéncia natural, a ponto de as
respostas testadas, elas préprias, se transformarem em novas premissas a estruturar o

edificio cientifico.

O testemunho da fisica é frequentemente solicitado para proclamar a

maturidade metodoldgica a que o homem pode legitimamente almejar. Podemos



aventar uma série de hipéteses para compreender (ou justificar) o relativo atraso da
sociologia — e da psicologia, economia, antropologia, etc. — em trilhar o “caminho
seguro de uma ciéncia”: impossibilidade de conduzir experimentos controlados,
identidade entre sujeito e objeto (ndés nos estudamos), liberdade originéria e
fundamental da agéo individual, complexidade inerente aos fendmenos, e por ai vai.
O uso da expressdo “atraso”, por outro lado, encerra uma dire¢do para o empenho
sociolégico: se estou atrasado para alcangar determinado objetivo, entéo eu
conhego, de anteméo, o objetivo a que persigo como um ideal de concretizagdo.
Ora, se o paradigma de ciéncia bem sucedida é a fisica, é razodvel que alguns
socidlogos, na infancia de sua ciéncia, tenham projetado suas ambigdes intelectuais
no seu poder descritivo, e tenham investido boa parte dos recursos de erudicéo e
observagcdo na tentativa de enquadrar, com grande margem de criatividade, os
fenémenos da sociedade no modelo de explicacdo que a fisica formula, ansiosos de
que um dia estivéssemos elevando as instituicdes ao quadrado, encontrando a raiz
cUbica das interagdes sociais, e proclamando teoremas matemdaticos sobre a préxima
revolucdo proletéria. A ingenuidade difusa exige da sociologia definicées geométricas
de validade universal que estejam prontas para subsidiar aplicacées economicamente
rentdveis com base nas aspiracées do imediafo, do contrdrio ela ndo passa de
dispéndio inUtil de esforcos e recursos. H4, entretanto, uma hipétese concorrente para
interpretar as evidentes diferencas entre as ciéncias da sociedade e as ciéncias da
natureza, e que afirma ndo o afraso em relogdo ao modelo de exceléncia, mas a
autonomia metodoldgica de investigagcdo, dado que um e outro campo de
conhecimento partiiom de epistemologias radicalmente diferentes, e que ambas
devem organizar processos de reflexdo especificos como resposta as caracteristicas
idiossincrdticas e inerentes de seus objetos. Se a propriedade mais significativa da
sociedade humana é a mudanca — as alteracdes estruturais e os embates de forca
que, no processo histérico, conformam novos padrdes de sociabilidade a partir de
rearranjos de poder —, entdo as perspectivas de predicdo dos eventos futuros, coisa
banal nas ciéncias da natureza, ficam sensivelmente prejudicadas para o caso da
sociologia. As definigdes sociais ndo podem incorrer no erro de “essencializar” seus
objetos: quando digo que o copo cai numa determinada velocidade, eu estou seguro

de que a mesma velocidade serd constatada daqui a cem, duzentos, ou trezentos



anos (descuidemo-nos, por um instante, do ceticismo empiricista); se eu digo que
uma instituicdo humana conforma tal ou qual caracteristica, eu sei também, como um
pressuposto da boa sociologia, que a mudanca estd silenciosamente inscrita na

natureza prépria do fenémeno.

Todo esse preémbulo sobre definicdes me permite introduzir, com alguma
clareza metodolégica, o primeiro movimenfo de argumentagdo acerca do tépico
efetivo de investigacdo, e que consiste, basicamente, em uma “conversa interna” com
a literatura especializada em arte urbana e grafite. Gostaria de focar, sobretudo, no
modo como o fendmeno tem sido tradicionalmente definido pelos pesquisadores,
tendo em vista suas consequéncias para a selecGo e investigacGo dos problemas
pertinentes. E notério, para qualquer sujeito intelectualmente treinado, que certas
delimitacdes do objeto repercutem, de forma inequivoca, no escopo tedrico de
questdes legitimas: se eu digo que as relacdes raciais assimétricas sGo um produto de
diferencas biolégicas inerentes aos grupos étnicos, a igualdade entre as ragas se
torna uma impossibilidade conceitual, e todo o esforco cientifico escorre por entre as
rachaduras da vulgaridade intelectual. Ao explorar determinado tépico de pesquisa,
devemos nos aproximar, nos familiarizar e, fundamentalmente, nos prevenir quanto
as defini¢des habituais do terreno de andlise, e que subscrevem, de modo mais ou
menos claro, a validade dos problemas passiveis de investigacdo. As raizes mais
profundas das faldcias intelectuais, nesse sentido, germinam de vicios de definic@o
que, negligentemente plantados pela imprecaugdo cientifica, desestimulam a

fertilidade da indagacéo.

Ademais, é importante destacar que o exame detido das definicdes expande,
em si, o grau de apropriacdo do objeto, ainda que essa ampliagdo seja tributdéria,
num primeiro momento, de um gesto de negacdo: quando digo que a desigualdade
racial é um resultado das conformacées genéticas humanas, eu afirmo, dentro das
fronteiras da conviccdo, uma prerrogativa essencial do objeto. O culturalista, ao
negar a hipbtese de fatalidade biolégica, acrescenta uma dimenséo de conhecimento
no ato de rejeicdo: “a desigualdade ndo é biolégica”. Eu ndo sei quais sGo as causas
concorrentes para a assimetria, mas eu sei o que ela ndo é. Afirmar o acerto é o
objetivo Gltimo do empenho cientifico, mas ele ndo se faz antes de recusarmos as

inadequacdes de definicGo que comprometem o surgimento de problemas legitimos.



Sobre o grafite, a descrigdo corriqueira que perpassa a andlise do fenémeno
reivindica duas consideragdes que, de uma forma ou de outra, sutilmente, estdo
presentes na maior parte dos trabalhos: de um lado, o grafite é uma linguagem da
“transgressdo”, do “desrespeito & propriedade”, da “desautorizacdo”; de outro, ela é
uma arte do “espaco publico”, “das ruas”, da “ocupacdo urbana”. E inegavel que
essas duas propriedades do ato de grafitar caracterizam os esforcos pioneiros de
conquista visual das cidades; é igualmente inegdvel que parte significativa dos
grafiteiros e pixadores, ainda hoje, estruture sua agdo nos termos da ilegalidade e da
atuagdo nas ruas, e que refutem, de modo contundente, as tentativas de subverter
esses tracos origindrios do “verdadeiro grafite”, sejo no plano discursivo, seja no
plano da agdo subversiva. Apesar disso, quando encontro essas definicdes
pacificamente assentes na literatura, com frequéncia assinaladas |4 nas pdginas
iniciais do estudo (um pressuposto, portanto), é-me inevitdvel reconhecer nelas certa
tendéncia & essencializacdo do fenémeno, como se essas duas caracteristicas,
imutdveis e incontroversas, estivessem gravadas na natureza, na substéncia do
objeto; “grafite é transgressdo” assume quase que o estatuto de juizo analitico, uma
derivagdo predicativa contida no préprio sujeito. Nesse sentido, gostaria de
incorporar na discussdo sobre grafite um componente de criacdo, de mudanca, de
adaptacdo engenhosa as alteracdes do contexto de sociabilidade, componente esse
qgue serd crucial para compreender um processo eminentemente dinémico de
reconhecimento e legitimagdo. A “conversa interna” com essa literatura, portanto,
assume a responsabilidade de expandir os problemas pertinentes de investigacéo, e

que estariam, de outra maneira, impossibilitados diante da inércia conceitual.

Para Franco (2009), a manifestacdo do grafite deve “estar na rua, seja de
forma consentida ou ndo pelo proprietdrio do espago (...), e ser regida pela
disposicéo dos artistas em realizd-la, sem passar por uma encomenda” (pp. 28).
Além disso, “a transgressGo é também elemento constitutivo de fundamental
importéncia, pois é ela que gera a forca motriz para a expansdo e disseminacéo da
pratica (...)" (pp. 28). No livro “Graffiti: Intervencéo urbana e arte”, de Anita Rink, a
autora declara que “graffiti é um tipo de expressdo pldstica ndo programada
academicamente, nem estruturada para pertencer & organizagéo urbana e, assim, ele

se torna um elemento vital e vitalizador do corpo social, por estimular novos saberes



e fazeres para a vida coletiva” (2013, pp. 21). No mesmo livro, Rink postula que o
objetivo maior da investigagdo “foi verificar como a estética do graffiti facilita a
criacGo de discursos e narrativas que desestabilizem a cultura dominante ou sfafus
guo” (idem, pp. 22). Célia Maria Antonacci Ramos assevera que “nas pichagdes e
grafites, a intervencdo se dd como um ato de transgressdo: sdo manifestacdes ndo
autorizadas, que atuam, na maior parte das vezes, no espaco urbano. Pixadores e
grafiteiros se apropriam de locais da cidade sem o consentimento prévio de

autoridades ou moradores” (1994, pp. 43). Para Diego (2000):

la consideracidon del graffiti en este trabajo se va a limitar a las obras de carécter
pictérico realizadas con pintura em espray sobre soportes diversos (paredes, vehiculos,
etcétera), siempre relacionados con espacios pUblicos o semipUblicos (como en el caso
de la decoracién de locales privados con las técnicas del graffiti tradicional) y en el

dmbito preciso de la denominada cultura hip hop (2000, p. 51).

Armando Silva vai além. Na excelente obra “Atmosferas urbanas — Grafite,
arte publica, nichos estéticos”, o pesquisador constréi um sofisticado esquema
analitico que busca arrolar, para fins de definicdo, as diversas “etapas” operatdrias
do fazer-grafife. Nele estdo contemplados o momento pré-operacional, em que os
objetivos comunicacionais e ideolégicos que orientam a realizagdo da arte se
manifestam; o momento operacional propriamente dito, ou seja, a acdo especifica de
realizar a intervencdo no muro; e o momento pds-operacional, no qual as dinémicas
da cidade interpelam a intervencdo com vistas a elimind-la ou resguardé-la. O
esquema estd dividido entre valéncias e imperativos: a marginalidade caracteriza as
mensagens que ndo podem ser incluidas nos “circuitos oficiais” de comunicagéo e,
portanto, aparecem de maneira clandestina nos muros e espacos publicos; o
anonimato garante a possibilidade de dizer o interdito de modo a minimizar as
chances de represdlia; a esponfaneidade define os fundamentos psicolégicos
particulares que estimulam e orientam os grafiteiros enquanto sujeitos individuais.

4

Dentre as “valéncias operacionais”, a cenaridade identifica os imperativos estéticos
que caracterizam o resultado da acéo enquanto uma intervencéo artistica, como a

escolha das cores, desenhos, formas e, mais importante, o local e o momento



oportuno para a realizagéo da obra, frequentemente & noite, protegido dos olhares
citadinos acusadores; a velocidade representa o tempo gasto para produzir as obras,
e a preocupacdo em minimizd-lo ao mdximo para assegurar a valéncia do
anonimato; a precariedade descreve o custo monetdrio frequentemente baixo dos
materiais para a execucdo do grafite, de sorte que seu acesso esteja facultado a uma
parcela maior de pessoas. Por fim, a valéncia fugacidade, Gnica a ser listada no
momento pds-operacional, descreve a relagdo que a comunidade citadina (Silva
chama de “comunidade vicinal”) estabelece com as intervengdes, seja apagando-as,

seja estimulando-as.

Valéncia Imperativo
Marginalidade Comunicacional
Pré-Operacional Anonimato Ideolégico
Espontaneidade Psicoldgico
Cenaridade Estético
—
Operacional Precariedade Econdmico g
(]
Velocidade Fisico =
i
P6s-Operacional | Fugacidade Social

O esquema proposto possui dois grandes méritos: em primeiro lugar, ele
transcende o mero registro imagético e comunicacional da intervencéo para abarcar,
com igual énfase, as disposicdes psicolégicas e politicas dos grafiteiros, além das
reagdes que se seguem ao ato de pintar os muros. Nesse sentido, o grafite deixa de
ser visto como um fendmeno restrito ao evento particular da grafitagem, e passa a
considerar uma teia de atores que se relaciona, direta ou indiretamente, com a arte.
Grafite é grafiteiro, por suposto, mas é também imagem, local, tempo, urgéncia,
transeunte, etc. O segundo ponto (e quase um coroldrio do primeiro) é considerar,
em um mesmo plano de importéncia, fatores estéticos, psicoldégicos, politicos,
ideolégicos, econdmicos para a definico do objeto, o que estabelece, & partida, a

complexidade causal inerente a todo fenémeno sociolégico.

Mas em que sentido o esquema se assume como uma proposta de definicGo?

Uma intervengdo é considerada como um grafite quando ela contém as valéncias —



ou a maior parte delas — claramente delimitadas. Assim, estariamos diante de um
desenho de grafite se a mensagem ou proposta gréfica assumir uma gravidade
contestadora, subversiva, se preservar o anonimato do autor, se for executada com
materiais de baixo custo de aquisico, se estiver na rua, efc. A medida que a
intervencdo se afasta dessas valéncias, o fenémeno muda sua natureza e passa a

configurar outro tipo de fazer estético. Nas palavras do autor:

[existe] uma tendéncia do grafite na qual as condi¢des operacionais se sobrepdem as
propriamente pré-operacionais. Isto significa que a inclinacdo por um grafite-arte
tende a liberar o graofite das condicdes ideoldgicas e subjetivas que enfrenta por
natureza social e que, por serem estas condicdes estruturais, tal liberacdo pode levar a
desqualificag@o do grafite, para que tal figuracdo passe a fazer parte de outro tipo de

enunciado, como, por exemplo, da arte urbana. (SILVA, 2014, pp. 34-35).

Aqui, no entanto, nos deparamos com um problema de vulto. Um grafiteiro
que, eventualmente, grafite um boteco na periferia de Sado Paulo com imagens de
sanduiches e refrigerantes por pura motivacdo econémica nem ¢é grafiteiro, nem
grafitou, segundo as definicées relacionadas. Tampouco é grafiteiro alguém que
tenha desenhado a fachada do T7ofe Museurmn, em Londres, performando uma
gigantesca, autorizada, e artistica intervencdo urbana. Aquele que pintar padrées
abstratos em galerias de esgoto nédo é grafiteiro, como ndo é grafiteiro aquele que
expde seus grafites numa galeria de arte. As definicdes arroladas convergem para um
conceito de grafite cirurgicamente localizado: a intervencéo estd na rua ou, de modo
geral, no espaco urbano acessivel, ela é intrinsecamente subversiva e, ndo menos
importante, ela carece de pesquisa estético-académica anterior. Mesmo assim, na
vida de todos os dias, reconhecemos como grafite o resultado do trabalho
d“osgemeos, do Nunca, do Zezdo, do Lobot, e do andénimo, talentoso e periférico
desenhista de murais, sem muito desacordo. Essas pecas de intervencdo, de resto,
alcancom razodvel visibilidade puUblica e mididtica precisamente porque séo
interpretadas como obras de grafite e, portanto, resgatariom uma conexdo entre
estética e mundo da vida. Nesse sentido, parece que as definicdes cotidianas de

grafite, amplamente compartilhadas pela inteligéncia coletiva, ndo sé estdo



apartadas dos conceitos gestados na académica, como se revelam francamente

disjuntas.

Nessa chave, a obra de arte é sociologicamente significativa se for considerada
n&o como um “em si” teérico, nada além de uma esséncia atemporal que emana do
préprio objeto, mas antes ser o ponto de partida estruturante e estruturado para as
praticas, discursos e disposicdes de atores com as mais diferentes redes de
pertencimentos (criticos, aristas, académicos, cidaddos), de sorte a exaltar o
fendmeno enquanto processo urbano relacional, produto de diferentes — e
divergentes — percepcdes e julgamentos. Esse conhecimento cotidiano néo deve ser
incorporado & investigacdo apenas porque complexifica a teia de discursos sobre
arte; ele deve ser incorporado & investigacdo pela simples razdo de possuir,
empiricamente, forca performativa capaz de influenciar a dindmica real do campo.
Quando uma definicio habitual é amplamente disseminada, amplamente
compartilhada, ela serd um fator ndo negligencidvel para a estruturacdo do campo,
dado que ajusta as percepgdes e enquadramentos corriqueiros ds interagdes reais, e

as traduz em capacidade agencial.

A centralidade do conhecimento ordindrio, alids, é pilar fundamental de toda
uma tradicdo de pesquisa sociolégica. A diferenca da histéria das ideias e dos
intelectuais, a sociologia do conhecimento de senso comum propds a imerséo
intelectual nos processos espontdneos de geracdo, sustentacdo e desafio dos
esquemas cognitivos compartilhados pela populagcéo no seu existir habitual. A
percepcdo média e as estruturas de pensamento que orientam as operacdes da vida
didria se transformam na matéria-prima privilegioda para a compreenséo das
dindmicas socioculturais, na medida em que a prépria realidode material,
institucional e politica da sociedade é, em grande medida, um produto consciente ou
latente desse amdlgama de conhecimento. Segue um trecho esclarecedor de Berger e

Luckmann:

Nosso ponto de vista, por conseguinte, é que a sociologia do conhecimento deve
ocupar-se com tudo aquilo que passa por “conhecimento” em uma sociedade,
independentemente da validade ou invalidade Gltima (por quaisquer critérios) desse

“conhecimento”. E na medida em que todo “conhecimento” humano desenvolve-se,



transmite-se e mantém-se em situagdes sociais, a sociologia do conhecimento deve
procurar compreender o processo pelo qual isto se realiza, de tal maneira que uma
“realidade” admitida como certa solidifica-se para o homem da rua. Em outras
palavras, defendemos o ponto de vista que a sociologia do conhecimento diz respeito

o andlise da construcdo social da realidade. (1985, p. 14. Grifo no original).

Chegamos, portanto, ao seguinte momento da argumentagdo: precisamos de
um instrumento conceitual que oriente as interpretagdes empiricas sobre a arte
urbana, sem que, para isso, conservemo-nos presos & inércia das definicdes
tradicionalmente recicladas; de igual maneira, devemos equacionar trés fundamentos
tedricos para a boa operacionalizacdo dos dados: i) a definicdo do grafite estd em
disputa na prépria realidade, e abragar uma definicdo pré-estruturada é, neste caso,
assumir uma posicdo na contenda, ao invés de descrevé-la e interpreté-la
sociologicamente; ii) o fenémeno grafite € maior do que o ato localizado de grafitar,
e é igualmente maior do que o “simples” resultado estético no muro da cidade; o
fenébmeno compreende também as percepcdes médias que os cidaddos
compartilham sobre as inscricdes murais, as condicionantes psicolégicas e
econdmicas da acdo, as repercussdes ideolégicas da obra, etc.; i) toda
compreensdo cientifica sobre um processo social deve recusar descricdes que
essencializem o objeto, como se a apreensdo do grafite contivesse uma constante
universal, necessdria e atemporal, ingenuamente andloga aos objetos da fisica. As
intervengdes murais urbanas sé@o, antes, um fenémeno complexo, participe de vdrios
espacos do mundo da vida, disputado por grupos sociolégicos distintos, e que altera

seus padrdes de sociabilidade em conformidade com os rearranjos e interagdes na

cidade.

As valéncias listadas pelo trabalho de Armando Silva — marginalidade,
anonimato, espontaneidade, cenaridade, precaridade, velocidade, fugacidade —, a
despeito de suas dbvias qualidades descritivas, estdo submetidas & légica dicotémica
do “sim” ou “ndo”, porque se prestam, na formulagdo do autor, a um papel exclusivo
de definicdo (a intervengdo usa materiais de baixo custo? Sim, é grafite; nGo, deixa de
sé-lo). A lista exaustiva de imperativos sociais, apta a desenvolver um enquadramento

complexo e multifacetado do grafite, transforma-se em mero check-list de



transgress@o, sem reconhecer as diversas propriedades latentes que as valéncias
elaboram entre si (ver préximo capitulo). Podemos, no entanto, adaptar o modelo de
tal forma que, ao invés do maniqueismo préprio & dicotomia, ele contenha, para
cada valéncia, uma gradacéo performativa, ou seja, uma resposta qualitativa que
reconheca as particularidades de uma intervencdo efetivamente executada, seja ela
autorizada, ilegal, figurativa, pichada, efémera ou agressivamente perene. Um
desenho, uma inscricdo, uma intervencdo ndo é necessariomente subversiva ou
domesticada, cara ou barata, répida ou lenta, na légica do “ou uma coisa, ou outra”;
ela realiza, antes, gradagdes de sutileza compativeis com os constrangimentos e
oportunidades encerrados em cada espaco social, de acordo com as mudancas e
reconfiguragdes intrinsecas & vida em sociedade. Néao existe grafite no singular, com
artigo definido; existem, isso sim, empreendimentos estéticos diversos que identificam

na palavra “grafite” a melhor descricdo para o seu projeto artistico pessoal. Cito:

Attempting to objectively define any of these terms [graffiti, street art, etc] is an exercise
in futility. The various perceptions and uncertainty of their definition is in fact one of the
most interesting things about them. | think that different people having different
definitions add to the academic discourse, and any attempt to privilege any definition

over any others is an uncritical abomination (WEIDE, 2014 apud ROSS, 2016, pp. 3).

A instrumentalizacdo das valéncias arroladas no projeto teérico de Silva,
quando exploradas por um viés descritivo e interpretativo — ao contrério da
simplificacdo definidora —, insere no esquema um gatilho de dinamismo e mudanca
que ecoa na estrutura como um todo. Explico: se um grafiteiro planeja realizar uma
intervenco  absolutamente subversiva, belicosa, agressiva, quais s@o as
consequéncias disso para o tempo admissivel de realizacdo da peca? Qual a
expectativa de duracéo da obra no espaco publico? Quais sGo as possibilidades de
eloboracdo virtuosa do desenho, da composicdo, da combinagdo coloristica
inspirada?¢ Consideremos, como ilustragdo, o desenho de uma sudstica nazista
agredindo a fachada de uma sinagoga: esse signo impde & visualidade coletiva um
gesto de crueldade simbdlica que sé se realiza, em sua méxima poténcia, porque

projetado naquele espaco de frequentacdo; hé, portanto, o encontro entre as



valéncias psicolégicas de marginalidade (pré-operacionais), e as valéncias de
cenaridade (operacionais) para construir a coeréncia de significado da intervengdo.
Esse sujeito que picha uma sudstica nos territérios de sensibilidade, embora propenso
d incivilidade histérica, nGo ousa elaborar um retrato realista, detalhado e eximio das
liderancas nazista naquele mesmo espaco, porque sabe que o tempo exiguo é o
maior capital da transgresséo; a valéncia de anonimato (pré-operacional), neste
caso, repercute na valéncia de fugacidade (operacional), de sorte que a rapidez da
acdo preserva a identidade. O bedel do templo, dvido em evitar uma atmosfera de
inseguranga entre os seguidores, ordena o apagamento imediato da provocagdo,
para que a devocdo ndo testemunhe a intoler@ncia; a valéncia de marginalidade,
mais uma vez, caminha com a valéncia de fugacidade (pés-operacional) para ajuizar

o prazo de sobrevivéncia publica.

Se compreendemos o grafite (ou pixo, lambe, mural, etc.) como uma
manifestacdo complexa a conjugar, no ato de execucdo, fatores econdmicos,
psicolégicos, operacionais, ideoldgicos e estéticos; se o grafite articula uma rede
multifacetada de artistas, curadores, criticos, e acarreta reagdes civis, policiais,
governamentais das mais diferentes inclinacdes; se a prética de grafitagem elabora
novas técnicas de apropriagdo do urbano em conformidade com as mudancas nos
padrdes de sociabilidade, cada vez mais articulados aos processos da cidade; entdo
podemos pensar as diversas valéncias ndo como uma lista incoerente e acidental de
propriedades, mas a partir de um modelo unificado, continuo e relativamente
coerente entre si, que se presta & sumarizagdo das diversas cadeias de concorréncia
do grafite (marginalidade, anonimato, espontaneidade), somadas &s prerrogativas
estéticas e agenciais da acéo (cenaridade, velocidade, precaridade), e culminando na
rede de individuos e instituicdes que ameagam ou efetivam a sobrevivéncia visual da
intervengdo (fugacidade). Tomo a liberdade de chamar esse esquema descritivo e
unificado de “multivalencial” para fins de economia vocabular. Acredito que uma tal
sumarizagdo, operacionalizada pelas diferentes e exaustivas dimensdes do esquema,
consiga introduzir os componentes dinémicos de mudanca e readequagéo que
estavam ausentes nas definicdes tradicionais e estanques sobre intervengdes murais.
Cada valéncia é, pura e simplesmente, uma camada de significado que adensa a

nossa compreensdo do fazer-grafite, ndo uma simples imagem que se realiza na



imanéncia pictérica, mas uma performance de presenca que transforma

constantemente a visualidade urbana.

A Unica funcdo desta introducdo é, pois, limpar o terreno de um incdmodo
conceitual que me perseguia, reiteradamente, ao longo da pesquisa bibliogréfica:
como ¢ possivel olhar para o grafite, sua variabilidade e heterogeneidade, a partir de
uma Unica prerrogativa transgressiva, se todos os dados coletados me
demonstravam, antes, a complexidade de tracos, acdes, rebeldias, cores, coletivos, e
espacos de disposicdo? A adaptacdo do esquema de Silva em um modelo
multivalencial de descricdo do fenémeno contribui para que investiguemos as
intervengdes murais enquanto protagonistas dessa diversidade estética e sociolégica,
de modo a retirar a transgressdo do conceito, e deposité-la, exclusivamente, sobre o
objeto, quando o objeto assim o demandar; dessa forma, isentamos a andlise de ter
que justificar, a cada virgula de autorizagdo, uma suposta incoeréncia entre a
linguagem intrinsecamente subversiva do grafite, e sua disposicdo decorativa no
museu, sua agressividade original e enérgica, e uma bem remunerada encomenda
pUblica, sua desobediéncia civica inerente, e o aplauso alegre dos agregados de
opinido, desperdicando pardgrafos no enfado de um néo-problema. Acontece que
esse esquema, no mais, tem outras duas grandes vantagens: em primeiro lugar, as
valéncias estdo sumarizadas de tal maneira que, em conjunto, formam um predicado
de coeréncia; se altero as condicionantes de uma valéncia, as demais se ajustam &
nova configuracdo, formando arranjos especificos que caracterizam as
descontinuidades da linguagem (autorizacd@o se reflete em tempo, que se reflete em
virtuose, que se reflete em tal e qual recepcéo, por exemplo); por outro lado, eu
sublinho um aspecto performativo e agencial do grafite, de sorte que né&o consigo
compreender todas as camadas de significado de uma intervencdo sem levar em
conta aspectos de realizacdo que transcendem a simples imagem, tais como local de
disposicdo, dificuldade logistica do procedimento, monetarizacdo dos insumos, etc.
Pensar o grafite como um fenédmeno global, performando um ato de protagonismo
estético e conectado aos imperativos do mundo da vida, sdo condicionantes
fundamentais para compreender a escalada dessa linguagem nos espacos de

celebracéo artistica.



Antes de concluir este primeiro movimento de argumentacdo, faco trés
consideracdes sumdrias que devem guiar a leitura do texto: em primeiro lugar,
destacar que todo empenho cientifico representa, & partida, um processo coletivo de
levantamento de dados e interpretacdo dos fendmenos, de sorte que a apreenséo
rigorosa acerca de um tépico qualquer deve conjugar os esforcos intelectuais mais
relevantes dedicados a dado objeto; disso decorre que os resultados cientificos
individuais, independentemente de seu escopo ou ambigdo, representam sempre uma
parcela circunscrita do conhecimento socialmente produzido, e ndo devem ser
julgados por aquilo que ndo pretendem; o desenho metodolégico, ao riscar fronteiras
de investigacdo, limita as possibilidades reflexivas, mas, ao fazé-lo, infunde as suas
mais instigantes potencialidades. Esta dissertagdo ndo traz entrevistas em
profundidade com grafiteiros ou pixadores, dado que a literatura estd razoavelmente
bem municiada disso; de igual maneira, ela ndo faz uma imersGo em profundidade,
etnoldgica, nos ambientes de socializagdo do grafite, objeto de inGmeros estudos |4
publicados; o que a pesquisa faz é percorrer estatisticamente mais de quarenta anos
de publicagdes jornalisticas sobre o tema, entre artigos de opiniéo, editoriais, agenda
cultural, criticas de arte, entrevistas com grafiteiros, pixadores, curadores, policiais,
administradores puUblicos, etc., a fim de tracar um panorama acerca dos
enquadramentos e disputas que orbitam o tema da arte urbana — nesse quesito, a
contribuicdo desta dissertacéo encerra algum ineditismo metodolégico. Para tanto,
organizei uma survey com mais de 2200 textos jornalisticos, dos quais 330
alimentaram um banco de andlise qualitativa; conjugadas as duas técnicas de
investigacdo, ofereco um mapeamento estatistico dos agregados de opiniGo e das
densidades interpretativas sobre a linguagem e, ndo menos importante, uma andlise
textual, retérica e discursiva das publicagdes. Além disso, visitei os acervos
documentais do Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand (MASP), o Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM), o Museu de Arte Contempordnea de Séo
Paulo (MAC), a Pinacoteca do Estado de S@o Paulo, o Centro Cultural Banco do
Brasil, o Centro Cultural Séo Paulo, o Museu de Arte Brasileira (MAB-FAAP), o Museu
AfroBrasil, o Museu Brasileiro de Escultura e Ecologia (MuBE), tudo para reconstruir o
percurso de legitimacdo expogréfica e curatorial do grafite, pensado especialmente

no circuito artistico da cidade de Sdo Paulo. Para que o leitor da dissertagdo caminhe



ao meu lado no decorrer da andlise, garanti que todos os documentos primdrios de
referéncia estivessem explicita e facilmente apontados nas notas de rodapé, de modo
que cada oferta argumentativa possa ser apreciada ou recusada pela vigilancia bem
vinda do leitor. Sugiro, portanto, que os sites de busca on-line sejam frequentemente
acionados para avalizar ou refutar minhas sugestées conceituais. Dado que o esforco
cientifico é, como disse, uma paulatina elaboracdo coletiva, espero que esta
dissertacdo, a partir de seu desenho metodoldgico especifico, some alguma
densidade analitica ao crescente corpo de investigagdes sobre arte urbana, grofite e

pixagdo.



Capitulo UM
PERFORMANCE AGRESSAO

A intervengdo urbana é um ato essencialmente agndstico: nem afirma a
subversdo radical, nem a recusa taxativamente, optando por uma calculada
“diplomacia de acomodac@o” entre os contrdrios. Nao hd, nos atributos intrinsecos &
linguagem, qualquer componente de execucdo que vincule o ato de escrever ou
desenhar no espaco urbano, e uma suposta transgressdo origindria. A transgresséo,
ao contrério, é uma propriedade contingente do grafite que, embora tenha marcado
de maneira contundente a génese da linguagem, ndo deve ser tomada como
elemento absoluto de definicdo. Peter Birger (2008) elabora uma ideia bastante
sofisticada para descrever como o gradual desenvolvimento de uma prética artistica
altera retrospectivamente certos enquadramentos de interpretacdo. Argumenta ele
que, no século XIX, sé era possivel identificar um objeto como representante da
categoria “arte”, se ele possuisse certas propriedades especificas comuns a fodos os
elementos dessa classe, a partir das concepcdes estéticas em voga. Uma tela com
elaborada composicdo paisagistica era arte, evidentemente, assim como era arte
uma escultura equestre ou um soneto alexandrino. Havia um componente atévico aos
itens que os inscrevio no elevado conjunto de apreciagdo artistica,
independentemente de esse componente ser a beleza, a mimese, o sublime, uma
prerrogativa moral, etc. Era, no mais, um procedimento de orientagdo dedutiva: a
propriedade tal é causa necessdria e suficiente para a pretensdo artistica de uma
obra; um objeto qualquer possui a tal propriedade; o objeto, portanto, é arte. A
vanguarda histérica, ao combinar provocagdo e zombaria no mesmo ato de desafio
estético, contesta a tranquilidade das definicdes imutdveis: a roda de bicicleta unida
0o banco de madeira, completamente destituida da “propriedade tal” (beleza,
empenho artesanal apurado, representagdo figurativo-espacial, etc.), reclama para si

um holofote de escdndalo nas fileiras de nobreza artistica; a provocacéo, contudo,



inflama o desprezo canénico de uma parcela ousada e bem posicionada do pudblico,
pronta para aplaudir qualquer movimento iconoclasta que investisse contra os
vestigios remanescentes de convencdo, |G fartamente contestados pela ousadia
modernista. Esse elemento fortuito, circunstancial e convencional que a vanguarda
enalfece representa, ele préprio, o termo chave para entender o argumento de
BUrger: as propriedades imutdveis e indispensdveis para a manutencdo de um objeto
qualquer no pedestal de apreciacéo artistica sGo, pura e simplesmente, “convencdes”
de linguagem de uma conjuntura histérica especifica, nada além de elaboracgdes
pldsticas contingentes submetidas & sensibilidade de ocasiGo. Quando um historiador
da arte deseja compreender as caracteristicas estéticas elementares de determinado
recorte temporal, ele ndo examina apenas o intervalo cronolégico particular de
interesse, posto que existe sempre uma continuidade semdntica entre um periodo
artistico e outro, mesmo quando a relac@o entre ambos assuma contornos de mera
rejeicdo belicosa: se deixo de admitir a bidimensionalidade da tela como restricdo
primordial de linguagem, o ato de refuté-la sé é significativo se o conceito participar,
ainda que indiretamente, de sua reinterpretac@o transgressiva; a bidimensionalidade,
portanto, esté presente na recepcdo da obra como uma anti-existéncia, aquilo que sé
se efetiva na sua negacgdo. Nesse sentido, o argumento de Burger inverte a flecha do
tempo: se eu conheco as caracteristicas estéticas do fazer artistico contempordneo, eu
consigo extrair conclusées sobre a estética moderna, num processo de infeleccGo

refrospectivo.

ya

E possivel afirmar a existéncia de uma prerrogativa essencial e imanente em
todo objeto artistico, se a categoria “arte”, ela prépria, sobreviveu “imune” & sucessdo
vertiginosa de propriedades fisicas com que cada periodo de criatividode dotou as
suas obras? Uma tela figurativa é uma obra de arte. Uma escultura marmérea é uma
obra de arte. Mas uma cama em desalinho, negligentemente disposta em uma
galeria, também ascendeu ao clube de seleta inspiragdo, em detrimento de todas as
convencdes mais “essenciais” de épocas precedentes. O que o argumento faz, em
suma, é incorporar a histéria & andlise do conceito, de sorte que a disposigdo
historicamente situada, estruturada em campos especializados de recepgdo artistica,
abraga o sublime e o ridiculo no seio da familia estética, cada qual cortejando os

agregados de opinido erudita com a homenagem da transgress@o canénica. Quando



o paradigma contemporéneo implode as convencdes mais esséncias da produgdo
estética anterior, a histéria sorri para a ingenuidade precedente e diz: ndo havia nada

de imanente na sua arte, a ndo ser as certezas de ocasido.

(...) A vanguarda torna reconheciveis, em sua generalidade, determinadas categorias
gerais da obra de arte, e, consequentemente, a partir da vanguarda podem ser
compreendidos os estégios precedentes do desenvolvimento do fenédmeno da arte na
sociedade burguesa — e ndo, inversamente, a vanguarda a partir dos estdgios

anteriores da arte (...). (idem, pp. 47).

Os negros e porto-riquenhos de Nova York e da Filadélfia protagonizaram a
génese de uma linguagem que, porque pioneira, néo encerrava qualquer trago de
sistematizagdo ou de organizacdo rigida, nem sequer definia obijetivos claros
previomente estabelecidos que orientassem as acdes de ocupagdo urbana, como é
natural em toda prdtica que nasce organicamente nos enfrentamentos da vida. Nesse
sentido, os rapazes comecaram a grafitar suas amarguras adolescentes antes mesmo
de o grafite existir, ou seja, antes de a linguagem receber um nome e de ser
percebida como uma prdtica razoavelmente coesa: saiam & noite, saturavam as ruas
de obscura identidade, e traziom de volta uma reputacdo anonimamente urbana,
projetada na indignagdo cidadé do dia seguinte. Aquilo era pura juventude, puro
anseio de individualidade, de reconhecimento. O ato era absolutamente
transgressivo, claro, porque desafiava os mecanismos de organizacéo da visualidade
publica. No entanto, o desenvolvimento subsequente das intervengdes urbanas, muito
em razdo das propriedades estruturais da forma social grafite (ver o capitulo quatro),
inscreveu a prdtica nos diversos processos do mundo da vida, entre os quais @
publicidade, a arte, a decoracdo doméstica, a manifestagdo politica, de sorte que a
ilegalidade origindria das imagens urbanas, indiferente que é as exigéncias da
propriedade, mantém-se na producdo contempordnea do grafite na condicéo de
repertdrio possivel de agdo, e ndo como pressuposto incontornével da prética. Hoje,
as intervengdes ilegais de visualidade delinquente coabitam os muros da cidade com
a transigéncia da autorizacdo, ampliando as alternativas disponiveis de conquista das

ya

ruas. E, em esséncia, o argumento de Birger: tomamos a transgressdo do grafite



como uma propriedade inerente da linguagem, apenas porque insistimos em solicitar

do presente um testemunho de permanéncia que lhe é impossivel conceder.

Eu sou um grafiteiro que, inspirado pelo rap, desenha hermetismos coloridos
no restrito idioma Ajp hop. O gosto massificado deprecia minhas aspiragdes de
identidade, e atribui co vandalismo adolescente a responsabilidade - ou
irresponsabilidade — pelos “ataques” & cidade de que sou autor. O idioma Aip hop,
embora um dialeto minoritdrio e localizado, unifica a sensibilidade de um grupo de
exclusdo, e promove, & revelia dos consensos habituais, suas préprias hierarquias de
valor. Quando inscrevo minha fag minuciosamente camuflada de tridimensionalidade
na avenida central da cidade, imponente e obscura na mesma proporgdo, eu néo
estou buscando a comocdo estética do transeunte médio, mas a deferéncia dos meus
concorrentes de transgresséo. Eles, os demais grafiteiros, ndo conseguiram, como eu,
domesticar a vigildncia na mais movimentada via da metrépole, de modo que a
cicatriz urbana que a minha fag golpeou transforma-se em troféu de ousadia na
escala de consideracéo. O curador especializado olha para o meu ato de rebeldia
imagética e, deslumbrado com a dimensdo performética do alpinismo urbano,
convida-me para a mostra de delinquéncia artistica que a sua bem localizada galeria,
com manobrista e carddpio mediterrGneo, abrigard. Eu posso aceitar o convite, claro,
e fer acesso as gratificacdes que o campo da arte monopoliza, ou posso recusé-lo
com a indiferenca da insubordinag@o. Mas o convite é um fato, a sua mera existéncia
altera, objetivamente, a estrutura de escolhas que eu, grafiteiro da periferia,
orgulhoso das minhas peripécias de contestacdo, devo administrar. Meu horizonte
social, portanto, se amplia. Eu recuso o convite: digo que grafite sé existe se for
ilegal; alego que a grife, ciosa da independéncia citadina, jomais aceitaria uma
convers@o dessa natureza; argumento que o Ajp hop ndo pode emprestar sua estética
marginal & apreciagdo caucasiana, eternamente indiferente as afligdes suburbanas de
cujo tormento minha fag se pinta. Eu reivindico, assim, a infegridade do grafite para
rebater os flertes que a cooptacdo sussurra, e escalo mais alguns degraus na
hierarquia interna do grupo. O curador lamenta a minha negativa, naturalmente,
ndo sem antes demonstrar sua mais sincera compreensdo — “e se aumentdssemos em
10% a remuneracgdo contratual2”. A minha recusa, no entanto, ndo altera em nada o

calenddrio expositivo da galeria, e a presenca predeterminada do grafite,



devidamente assegurada pelas leis de fomento & cultura, prova sua imunidade diante
de hesitagdes individuais: minha auséncia significa apenas a presenca de outro. O
que acontece, porém, com as intervencdes murais dos grafiteiros que aceitaram
subordinar sua criatividade & burocracia do desinteresse?¢ Estéo a salvo do atropelo
ressentido dos demais? A visualidade dissidente tem seus préprios mecanismos de
justicamento, e pune a deslealdade com a viruléncia do apagamento: os murais dos
cooptados séo territério de batalha para a supremacia da ilegalidade. Eu,
presumivelmente, participo da guerrilha metropolitana com a ferocidade da ofensa
pessoal, mas ndo sem reconhecer, em siléncio, que o meu spray, ao optar pelo /bope
limitado da crew, desiste da estabilidade, das encomendas periédicas de decoracéo,
do renome, das viagens internacionais, do adeus as duas horas de énibus lotado,
duas vezes ao dia, que a celebracdo artistica confere aos eleitos. O spray no museu
grafita novas perspectivas de escalada social que, em funcdo de sua magnitude,
estdo quase que completamente ausentes do horizonte de expectativas da periferia, e
que sdo tdo mais dificeis de desprezar quanto maiores sédo os degraus de

recompensa.

Meu alter-ego grafiteiro recusa a participagcéo na mostra do museu, mas a sua
negativa ressalta dois elementos fundamentais de estrutura¢éo da linguagem: de um
lado, a existéncia de vinculos morais e afetivos com um nicho de atividade urbana
que desenvolve, no fazer cotidiano, suas préprias métricas de avaliagdo,
frequentemente antagdnicas as inclinagdes de consenso (gosto estético, correco
ética, atitudes comportamentais, etc.); de outro, o fato de que o grafite, enquanto
prética coletiva, ndo se faz em um vdcuo social, mas antes opera na urbe com todas
as demandas da cidade, os conflitos da cidade, os desafios da cidade e, portanto,
desencadeia respostas diversas da institucionalidade civil e publica, seja a juridica, a
policial, a publicitéria, ou a estética. Um fenémeno social ndo é uma esséncia
atemporal, porque, dindmico que é, muda suas feigdes no transcurso histérico. Mas
ele ndo ¢, igualmente, uma esséncia insulada, porque as aproximagées e relagées
necessdrias com os diversos processos da vida registram suas repercussées na prética
do grafite, que nGo estd imune, obviamente, & concorréncia de intencdes urbanas que
a complexidade social desfila. Quando hé a recusa individual de participagdo numa

mostra qualquer, devidamente [ustificada pela suposta transgresséo intrinseca da



linguagem, estabelece-se a fronfeira de ajustamento entre as regras internas de
integridade do grupo, a partir de sua prépria “legislagdo” autdbnoma, e as pressdes
exteriores que, administrando recompensas (museus, galerias, publicidade, etc.), ou
distribuindo punigdes (policia, prefeitura, empresas de limpeza urbana, etc.),
alimentam o processo dindmico de acomodacdo do grafite nas relacdes

multifacetadas da metrépole.

Para obtermos uma primeira pista acerca do que o grafite é — e |& sabemos
que ele ndo é a mera reducéo a uma propriedade exclusiva e unilateral, qualquer
gue seja ela —, devemos identificar, antes de tudo, onde o grofite estd. Nos 40 anos
de levantamento jornalistico, registramos 23 categorias diferentes de espacos que
receberam as intervengdes, entre outdoors, tuneis, banheiros, monumentos,
escadarias, muros geopoliticos (Muro de Berlim, Muro da Palestina), pracas, interior
de residéncias, etc. A segunda maior concentracdo de ocorréncias estd nos muros e
paredes de prédios publicos', com 17,4% de mencdes; a terceira maior concentracdo,
com taxa de 13,4%, gravita em torno da categoria “muro ou parede urbano néo
identificado”. Essa é uma categoria bastante especifica, porque os textos sobre arte
de rua frequentemente omitem o local exato da agéo grafiteira, de modo que, a partir
do dado, sabemos apenas que (i) a intervencdo estd na cidade e (ii) estd no espaco
publico, e ndo no interior de uma residéncia ou prédio oficial. A quarta categoria com
maior nUmero de ocorréncias sdo os muros ou paredes de estabelecimentos
comerciais, totalizando 9,5% de mencdes. A distribuicdo de eventos, a partir da
segunda posicGo de maior concenfraco estatistica, sugere uma inflexdo
eminentemente urbana do grafite, com a tomada preferencial dos espacgos publicos,
em detrimento dos interiores residenciais (para esta categoria, a taxa é de apenas
1%). A primeira categoria em termos de frequéncia estatistica, no entanto, equilibra a
balanca entre as ocorréncias na cidade, e as ocorréncias albergadas por instituicgo:
24,2%, ou V4 do levantamento, respondem pelos eventos no interior de museus,
galerias, espacos culturais, bienais, feiras de arte, etc. A pesquisa ndo assume

desenho amostral e, portanto, ndo pode afirmar que 4 das intervencdes murais que

1 A categoria “prédios publicos” engloba tanto as edifica¢des de uso oficial (prefeituras, sedes de
burocracia estatal, embaixadas, etc), como as propriedades de uso coletivo, a exemplo das igrejas, dos estadios,
etc.



ocorreram globalmente estiveram presentes nos museus. O que ela pode afirmar,
isso sim, é que a participacdo do grafite nas instituicdes reputadas de celebragdo
artistica € um fato proeminente do fenémeno, e ndo uma faceta colateral e timida
das intervencdes urbanas (todas as ocorréncias registradas na categoria “interior de
galerias de arte, museus, bienais, feiras, etc” eram necessariamente autorizadas; caso
um pixador invadisse um museu e fizesse sua marca naquele espago, a ocorréncia

seria assinalada em outro rétulo).

Tabela 1: local de disposicdo da intervencédo

Local N %
Muro néo especificado 307 13,4%
Muro abandonado 35 1,5%
Muro de proprietdrio desconhecido 61 2,7%
Fachada residencial (encomenda) 63 2,7%
Interior de residéncia 24 1,0%
Estabelecimentos pUblicos 399 17,4%
Estabelecimentos comerciais 217 9,5%
Fachada de prédio 86  3,8%
Monumentos, fontes, esculturas 102 4,5%
Pracas, parques 55 2,4%
Toneis, pontes, viadutos 128 5,6%
Museus, galerias, bienais, etc. 554  24,2%
Telas 68 3,0%
Trens, carros 32 1,4%
Equipamentos urbanos 44 1,9%
Disponibilizacdo virtual 32 1,4%




Outdoor 11 0,5%

Asfalto, calcada 24 1,0%
Outros 49 2,0%
TOTAL 2291 100,0%

Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizagéo
publica.
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Fonte: Banco de dados do autor. Disponibilizacéo publica.

Perceber a topografia de locais que receberam intervengdes, no entanto, ndo
diz nada sobre a natureza da intervencdo, de um lado, e o estatuto legal da acéo, de
outro. Revelar que 9,5% das inscricdes ocorreram em estabelecimentos comerciais
ndo esclarece, por exemplo, se a marca deixada era uma impertinéncia amorosa e
adolescente, um pixo ininteligivel, um virtuoso mural confraternizando com a marca

do estabelecimento, ou uma imprecacdo ofensiva contra a derrota esportiva do dia



anterior. Tampouco diz se o grafiteiro ou pixador fora autorizado a marcar o muro,
ou se a acdo é uma provocacdo a propriedade. Na coleta estatistica, registramos 15
categorias de intervencdo distintas, entre esténceis, cartazes, adesivos, grafite
eletrénico, grafite 3D, grafite tricotado, inscricdes eréticas, etc. Na ordem de
grandeza: 27,6% das ocorréncias assinalavam inscricdes textuais (“Fora presidente
tal”, “Abaixo a Ditadural”, “Maconha é uma delicia”, “Some people are so poor, all
they have is money”, etfc.); logo em seguida, aparecem os murais de complexa
execugdo (comerciais e artisticos), com taxa de 26%; um pouco atrds nas frequéncias
estatisticas, aparece a pixacdo, registrando 16,8% dos eventos; em quarto lugar na
escala de concentrac@o de respostas estéo os “desenhos figurativos esquemdticos”,
com 8,8% de casos®. Aqui, duas consideracdes sdo importantes: em primeiro lugar, a
distribuicdo ressalta a complexidade performdtica que a linguagem desenvolveu ao
longo do processo de assimilagéo no espaco urbano, e destaca as multiplas técnicas,
materiais e estilos possiveis para a vinculacé@o de significado nos fluxos da cidade; em
segundo lugar, essa diversidade de operacdes estilisticas estd assimetricamente
distribuida entre as categorias de ocupacdo, de sorte que trés linguagens concentram,

sé elas, 70,4% dos registros estatisticos (pixacdo, texto, e figuracdo complexa).

Para completar esse primeiro arco de descricdo do fendmeno -
reconhecidamente panorémico — devemos observar a distribuicGo de eventos para a
varidvel selecGo de locais de infervenggo. Em 6,8% das ocorréncias, o grafiteiro,
artista ou pixador realiza sua intervencéo sem autorizagdo antecipada e sem um
plano premeditado de agdo, ou seja, ele identifica as oportunidades de inscricdo
mural de maneira esponténea e instintiva no transcurso da execucéo; para 4,2% dos
eventos, a escolha do espaco especifico que receberé a intervencdo é realizada com

antecedéncia , e o grafiteiro |4 sai para o ro/é com o sitio de acdo devidamente

2 Ao longo da dissertacdo, as tabelas com a variavel “linguagem da interveng@o” serdo apresentadas por
agrupamentos, para facilitar a leitura dos dados e para garantir uma concentracdo de eventos que seja analisavel.
As trés linguagens com maior incidéncia estatistica serdo representadas individualmente (“textos”, “pixa¢ao”,
“desenho figurativo complexo”). Os agrupamentos serdo: “Inovagio técnica” - grafite 3D, grafite eletrbnico,
grafite tricotado, grafite negativo, cartazes e lambe-lambes, esténceis, adesivos (stickers) — com 11,5% de casos;
“Inovagdes necessariamente agressoras” — intervengdes agressoras (balde de tinta em monumentos, riscos de
spray em placas de transito, etc) e inscrigBes erdticas — com 2,6% de registros; e, finalmente, as “intervengdes
ndo necessariamente agressoras” (mas que podem, eventualmente, sé-lo) — grafite hip-hop, desenho figurativo
esquematico, e desenho abstrato — com 15,4% de eventos. Os agrupamentos foram organizados em fungdo de
afinidades estatisticas, ou seja, os dados de comportam de maneira semelhante quando cruzados com outras
variaveis do banco.



Tabela 2: natureza imagética ou comunicacional da

intervencdo
Natureza da intervengdo N %
Pixacéo 269 21,4%
Infervencdes agressoras 31 1,9%
Grafite Hip-Hop 58 3,6%
Desenhos figurativos esquemdticos 140 8,8%
Grafite comercial ou grafite arte 415 26,0%
Desenho esténcil 103 6,4%
Desenhos abstratos 48 3,0%
Textos 441 27,6%
Inscricbes erdticas 10 0,6%
Cartazes ou lambe-lambes 38 2,4%
Grafite 3D 5 0,3%
Grafite Eletrénico 20 1,3%
Adesivo (Sticker) 13 0,8%
Grafite Negativo 2 0,1%
Grafite tricd 2 0,1%
Outros 2 0,1%
TOTAL 1597 100,0%

Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizagéo

publica.



Grafico 2: Natureza da intervengao
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Fonte: Banco de dados do autor. Disponibilizacgo publica.

estipulado; em 11,4% dos casos, a intervencdo dialoga com o local especifico de
acdo, ou seja, ela é contextualmente motivada (inscrigdo de impropérios na casa de
um peddfilo, ou ataques das torcidas organizadas nos centros de treinamento dos
respectivos times, quando de uma mad fase desportiva). No total, o banco de dados
registra, para essa varidvel especifica, 22,4% de intervencées “ndo autorizadas” e,
portanto, ilegais. A maior concentracGo estatistica, no entanto, incide nas
encomendas artisticas, com 30,5% de eventos, seguida dos convites culturais, com
13,2% (solicitac@o para participar de uma feira de artesanato na Vila Madalena, ou
para realizar intervengées durante um show de musica Ajp hop, etc). Dois outros
recortes merecem ser destacados: 11,2% das intervencées foram realizadas por
encomenda privada, seja para a decoracdo de interiores, seja para a composicdo de
ambientes comerciais (restaurantes, shoppings centers, fachadas de lojas, etc), e em
8,4% dos casos o artista, pixador ou grafiteiro solicifou, explicitamente, uma
autorizagdo prévia do dono do imével ou estabelecimento comercial para realizar sua

acGo. A distribuicdo da varidvel, portanto, reflete os diversos expedientes de



ocupagdo do espago urbano — e doméstico — que concorrem para a complexidade

social das intervengdes murais.

Nesse sentido, as inovacdes técnicas dos artistas urbanos concorrem para
fragmentar e diversificar os caminhos da linguagem. As sutilezas de realizagdo, no
entanto, convivem com a preponderdncia numérica dos textos, das pichacdes, e dos
desenhos murais de execucdo complexa. Os grafiteiros, pixadores e artistas, a seu
turno, ndo estdo confinados, necessariamente, aos guetos de subcultura, de sorte que
muitos deles & conquistaram a disputada protecdo das instituicdes artisticas, entre
feiras, bienais, museus e galerias. Mas ndo sé: o banco de dados registra

encomendas profissionais, participagdo publicitdria, acdes ilegais em muros

Tabela 3: perfil de apropriacéo dos locais de disposicéo
da intervengéo

Perfil de apropriagdo N %
Escolha espontanea 113 6,8%
Escolha com antecedéncia 71 4,2%
Escolha contextualmente motivada 190 11,4%
Encomenda privada 187 11,2%
Encomenda pUblica 57 3,4%
Encomenda artistica 510 30,5%
Convite cultural 220 13,2%
Autorizacéo 140 8,4%
Edital 19 1,1%
Atividade educativa 162 9,7%
Outros 4 0,2%
TOTAL 1673 100,0%

Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizagéo
publica.



Grafico 3: Perfil de apropriacao dos espacos
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Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizacdo publica.

abandonados, em muros privados, em muros publicos, registra também sua presenca
em trens, carros, equipamentos urbanos, em roupas e acessérios. O repertério de
obtengGo mural flerta com a ilegalidade, desliza entre autorizagdes e convites
entusiasmados, para recolher os dividendos monetdrios e simbdlicos que o zigue-
zague transgressivo e domesticado recolhe. A propriedade multivalencial da
linguagem, desse modo, localiza as intervengdes nos diversos intersticios de vida
social, precisamente porque desenvolve uma combinacéo complexa e Unica entre
suas valéncias especificas, apta a projetar o grafite, pixo , marca, desenho, lambe e
texto na estrutura de necessidades dos agentes, quer sejam os grafiteiros e sua énsia
de individualidade, quer sejam os responsdveis pelas encomendas de decoracéo ou
divulgagéo. Eu quero explorar essa ideia, depois de uma ressalva: a estatistica nos
permite escalar uma elevacdo e, do alto do declive, observar panoramicamente as
caracteristicas topogréficas do terreno. Nessa mirada, registramos os acidentes mais

significativos da imensidéo, suas colinas, os vales, os leitos dos rios, a cobertura



florestal, etc. Na escala do vasto, o infimo é um tipo de inexisténcia, embora atue, no
siléncio, para arquitetar o colossal: a lenta queda das folhas mortas retroalimenta a
fertilidade dos relevos e, se ndo é vista enquanto tal pela indiferenca da altitude, ela
pinta de vegetacdo o perder de vista. Reverencia, portanto, a dignidade do singelo.
Ao dizer que o banco de dados registra 1% de encomendas privadas para a variével
“local de execucdo”, por exemplo, ndo devemos desprezar, em funcéo da timidez
estatistica, os efeifos de reconhecimento que a assimilacéo do trago grafite repercute,
tanto sobre os processos de recepgdo e aceitacdo estética, quanto para a estruturag@o
de alternativas profissionais de carreira (ver capitulo “Recepgdo”). A proporcdo
diminuta das encomendas privadas no quadro estatistico geral revela a abrangéncia
do fenémeno em relagdo aos repertérios concorrenfes; se as encomendas ndo
reverberam, de modo imediato e monetarizado, na massa dos artistas, elas
contribuem, por outro lado, para configurar uma hierarquia de prestigio e emulacéo
entre os grafiteiros mais bem posicionados na graduagéo de notoriedade, e animam
a ambigéo dos jovens em inicio de carreira. Dizer que o “1%" é irrelevante para
interpretar o fenémeno da arte urbana, apenas porque numericamente reduzido, é o
mesmo que afirmar a irrelevéincia do 1% de biliondrios na dindmica econdmica
global, coisa que, sabemos, é absolutamente descabida. A estatistica, nesse sentido,
sonega a gravidade do silencioso, visto que sucumbe aos histrionismos numéricos; a
avaliagdo qualitativa, por outro lado, redimensiona a influéncia da sutileza, de modo
gue a boa sociologia deve conjugar suas vertentes de conhecimento. O panorama
esbocado nos permite verificar a complexidade de atuacéo das intervengdes urbanas
sobre os processos da cidade, seus compromissos financeiros, juridicos e
transgressores. “Complexidade”, no entanto, é um vocabulério por demais fluido, e
adequado apenas para o nivel do horizonte. Na escala da execucéo, ndo hé
complexidade, h&é o malandro que, no lapso da desatencéo policial, declara amor
eterno e inabaldvel pela namorada de duas semanas, ou o muralista transgressor
que, muito bem pago, imprime urbanidade no evento de moda. No macro, hd a
diversidade da linguagem; no micro, a realizagdo das valéncias, com padrées de

associacdo bem especificos.



O Monumento &s Bandeiras é um marco paisagistico da cidade de Sédo Paulo.
Localiza-se em frente ao lago principal do Parque do Ibirapuera, na Praca Armando
de Salles Oliveira, e participa do imagindrio coletivo dos paulistanos como poucos
outros simbolos da metrépole. A imponéncia volumétrica da obra se estende
horizontalmente sobre uma base de solidez, traduzindo em toneladas a reputacéo
historiogréfica das bandeiras; o grupo de mamelucos, enobrecidos de modernismo,
converge dinamicamente ao redor da canoa: hd uma sintese de movimento e
simetria  na distribuicio das figuras, cada qual desempenhando sua
monumentalidade em beneficio do conjunto celebrativo, todos resignados a empurrar
uma histéria deformada em granito. No ano de 2013, tramitou no Congresso
Nacional a Proposta de Emenda Constitucional 215, que propunha a alienagéo das
competéncias da UniGo para demarcar terras indigenas, e transferi-las, em seguida,
a casa legislativa, para a apreciacéo fraterna do agronegécio. Os nativos e seus
apoiadores organizaram um protesto na Avenida Paulista, em outubro de 2013, com
o intuito de divulgar sua frustragcdo acerca do teor da PEC e, gritando palavras de
ordem sincronizadas por chocalhos, seguiram caminhando até o Monumento ds
Bandeiras®. L4, em um ato profundamente performdtico, lancaram um balde de tinta
vermelha na excepcional obra de arte, mirando os algozes pretéritos para atingir os
adversdrios presentes. A tinta vermelha coloriu de escraviddo a criatividade de
Brecheret, e sintetizou, em um ato de desagravo geracional, o elemento ausente do
conjunto escultérico, nomeadamente, o holocausto étnico indigenista. O disparo da
lata contra a obra encerra diversos significados, néo resta ddvida, porém hé um que,
escondido atrds da urgéncia ideolégica, passa despercebido da leitura superficial: a
rapidez da execugcdo. O entorno do Parque do Ibirapuera estd guarnecido por
extensiva vigiléncia publica, e o ato, imbuido de explicita agressividade, exige do
municipio uma resposta condizente e desencorajadora, de sorte que a realizacéo em
segundos diminui o risco de sancéo penal. A valéncia marginal, portanto, caminha
com a pressa da valéncia velocidade: quanto maiores forem as consequéncias
ideoldgicas e confroversas do ato ou mensagem inscrita pelo grafite ou pixacdo,

maior serd a rapidez de realizagdo. O tempo desperdicado, nesse sentido, cobra o
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preco do flagrante policial, e a ousadia dos grafiteiros deve eleger a brevidade como
valor primevo de sobrevivéncia urbana. A limpeza do monumento, no entanto, ndo
tardou mais de uma semana. A recepcéo oficial e privada as intervencdes administra
diferencialmente as agressdes visuais e, dependendo dos atributos contextuais e
simbdlicos da agdo, persegue, com maior velocidade, a eliminacdo das dissidéncias
imagéticas. Um ataque ao Monumento as Bandeiras é um ataque ao imagindrio
coletivo da cidade, e deve ser apagado rapidamente, como testemunho da diligéncia
municipal. A maior agressdo da valéncia marginalidade, seque-se, tendencialmente,
o menor fempo de sobrevivéncia da intervencdo no espago publico e, portfanto, a

diminui¢céo da valéncia fugacidade.

O potencial agressivo da valéncia marginalidade, no entanto, ndo emana
exclusivamenfe da imagem concluida. A interpretacéo de hostilidade conjuga uma
série de contingéncias de execu¢do para, sé assim, afirmar a intransigéncia pdblica
contra o ato. Se o balde de tinta tivesse sido arremessado contra uma pilastra
ordindria do Minhocéo (Elevado JoGo Goulart, que liga o centro da cidade & Barra
Funda), |@ fartamente grafitada, a autoridade encarregada da limpeza, muito
provavelmente, teria dissimulado a urgéncia da despoluicdo alegando “prioridades
concorrentes”, e deixado a mancha vermelha envelhecer de indiferenca. O ataque
contra o Monumento as Bandeiras, ao contrério, desdobra multiplos significados de
realce, |& que foi protagonizado por indios brasileiros, contra uma obra de arte
controversa, numa clara manifestacdo de insurgéncia politica, em local de intensa
observéncia publica, para discutir uma pauta congressual com vdrias implicagdes
sociais. A concorréncia de fatores de projecé@o (valéncia de cenaridade) aumenta o
impacto performdtico da intervencdo, de modo a acionar os gatilhos de efemeridade
que a valéncia pds-operacional aplica. Descrever a intervencdo unicamente a partir
de suas caracteristicas imagéticas, coloristicas e composicionais, desconsiderando o
afo de realizacéo em si— e, portanto, as implicacdes das propriedades multivalenciais
—, prejudica a compreens@o das vdrias camadas semdnticas que a intervengdo,

potencialmente, elabora.

Facamos, entdo, o caminho inverso de depuracéo contextual, a fim de testar a
forca descritiva das dimensées multivalenciais: um sujeito qualquer, caminhando

tranquilomente em sua cidade, se depara com a frase rebuscadamente desenhada:



“Socialismo ou Morte”. Ele, inspirado pela controvérsia e encorajado pelo deboche,
acrescenta em preto, bem ao lado da mdxima revoluciondria, uma sarcdstica e
espirituosa reflexdo, brilhantemente sintetizada na palavra “Redundéncia”, e continua
seu trajeto com a mesma tranquilidade. Do ato realizado, nGo podemos depreender
mais do que algumas poucas consideracées superficiais: ou bem o anénimo
demonstra inclinagdo ideoldégica contrdria aos sistemas socialistas de organizagéo
social, ou bem ele encontrou uma oportunidade irresistivel de exercer sua vocacgéo
provocadora, através da igualmente competente habilidade de condensagéo — talvez
as duas coisas conjugadas. Quaisquer que sejam as hipoteses de interpretacéo, ndo
resta dovida de que o sujeito incégnito buscou encorajar uma desconstrucdo politica
do dogma apresentado; caso o individuo tivesse justaposto & frase revoluciondria
uma inscricdo meramente identitdria, do tipo “Fulano esteve aqui”, o horizonte de
preocupagdes pré-operacionais seria enquadrado em outra chave de interpretacéo, o
da mediocridade exibicionista (o imperativo psicolégico, sumarizado na valéncia
espontaneidade, revela as propensdes subjetivas e difusas dos sujeitos que fabricam a

visualidade dissidente).

Podemos, contudo, acrescentar uma outra dimensdo de significado ao ato, e
descrever as condicionantes da valéncia cenaridade: a frase “Socialismo ou Morte”
estava projetada ndo em um muro ou parede qualquer, mas num imenso oufdoor de
fundo branco e tipologia marcante que, espacosa e taxativamente, encimava um
estabelecimento na regido central da cidade, no coracéo de seu quadrildtero
histérico, localizacéo que lhe conferia grande alcance publico. A logistica penosa
para operacionalizar a agdo (escalar a fachada do lugar, viabilizar um mecanismo de
apoio na superficie lisa e sem anteparos do cartaz, dimensionar a escala da
“resposta” & altura da frase original para efeito de composicdo e leitura, etfc.) exige
razodvel pericia contraventora, o que desencoraja a suspeita de mera intervencdo
espontdnea, aquela que, ao acaso e no desenrolar da vida, seleciona instintivamente
as oportunidades de apropriagdo visual. Muito provavelmente, o autor da provocacéo
arquitetou a agdo com antecedéncia, e |& saiu para o embate municiado de todos os
recursos indispensdveis & proeza. Ele chegou tranquilamente e saiu tranquilamente do
lugar, mas a tranquilidade, nesse caso, era uma estratégia de disfarce para a

insubordinagdo imagética, parte inerente da boa execucdo do plano. A intervengéo,



em si, revela a inteligéncia literdria do autor, e sua propensdo ao embate ideolégico;
a dificuldade da operacdo, no entanto, adensa a percepcdo do ato, justamente
porgue transcende o simples relato da inscricdo realizada: o grafiteiro, ao afirmar sua
prépria dissidéncia politica — qualquer que seja a razdo por detrds dela — demonstra
um profundo interesse em concretizar a manifestagdo, caso contrério ndo teria
lancado méo de tGo arriscado expediente. A relevncia da agdo, conquanto preserve
sua feicdo bem humorada e sagaz, assume, diante da nova camada de significado,
clara conotacdo de desobediéncia & visualidade permitida, ressalta a ousadia

agencial do autor, e expande a repercusséo coletiva da intervencéo.

Podemos assomar, junto & valéncia cenaridade, consideragdes de natureza
geopolitica, ndo sem antes corrigir uma imprecis@o: no gigantesco oufdoor, a frase
escrita ndo era exatamente “Socialismo ou Morte”, mas sim “Socialismo o Muerte!”*.
A sentenca estampava, em 1995, um imenso painel no centro de Havana, Cuba, pais
sob o julgo da ditadura castrista, e que soma alguns milhares de fuzilados politicos
ao retrospecto de proezas socialistas. O risco da acdo, portanto, ndo emanava
exclusivamente da altura do edificio, da precariedade da intervencéo, ou da
importunacdo policial decorrente de um eventual flagrante; o risco, nesse caso,
assumia a feicdo do aniquilamento ideolégico, do desaparecimento extrajudicial, da
perseguicdo doutrinéria, dado que o autoritarismo ndo admite qualquer confrontagdo
d sua fantasia de unanimidade. A adicdo gradual de sentidos demonstra que o feito
andnimo ndo é meramente uma tirada inteligente, um comentdrio sarcdstico, ou uma
demonstracéo de ousadia urbana, embora seja tudo isso; ele é, antes de mais nada,
um testemunho de coragem politica que apenas o desdobramento minucioso das
valéncias consegue reconstituir. E a prova cabal disso encontramos na consideracéo
pds-operacional: a intervencdo ndo permaneceu nem 24 horas no local, e na manhé
seguinte o outdoor voltou a cumprir, de maneira transparente, seu papel pedagdgico
junto & populacdo. A rapidez da eliminacéo, sumarizada na valéncia fugacidade,
denuncia a sensibilidade politica do contetddo, e concorre para repercutir os diversos

significados a que o ato deflagra.
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O ataque contra os bandeirantes e a resposta ao oufdoor cubano foram
realizados em curto espaco de tempo, ndo apenas em fungdo da sensibilidade de
seus respectivos conteldos, mas porque os agentes reconheceram os riscos inerentes
de cada contexto de intervencdo — local, reagdo oficial, visibilidade péblica, sancées
juridicas, etc. Quando o espaco de ocupacdo urbana ndo responde aos mecanismos
cotidianos de urgéncia, a duracdo disponivel para a elaboracéo do desenho,
mensagem ou intervengdo, em tese, possibilita pesquisas estéticas mais ambiciosas.
Nesse sentido, o tempo de execugdo que cada conjuntura impde ao grafiteiro ou
pixador é o traco ndo desenhado da intervencdo ilegal, talvez a sua marca mais
importante — o tempo é sinénimo de presenca. Se o andénimo que pixou o painel
socialista ndo o tivesse feito em prazo minimo, as chances de interrupgéo oficial
aumentariom até os limites da irresponsabilidade. A interrupcéo, a seu turno, ndo é
outra coisa sendo a inexisténcia urbana: se eu digo que a intervencéo exisfe, eu digo,
silenciosamente, que o grafiteiro ou pixador conseguiu administrar o tempo de
execucGo de modo a driblar os dispositivos de vigildncia desigualmente distribuidos

pelo territério; a fachada limpa é o fracasso da ambigéo ilegal.

Oraq, se estabeleco o elemento tempo como estruturante da agdo, quais sdo as
consequéncias, para as demais valéncias, da variacdo no prazo de execucdo? Se
afirmo que uma intervencdo durou ndo cinco ou quinze minutos, uma ou quatro
horas, mas uma semana de frabalho, quais sdo as inferéncias possiveis acerca do
comportamento das demais valéncias, partindo do pressuposto de que h& uma
relativa coeréncia entre elas? A primeira hipétese permanece dentro das fronteiras de
ilegalidade, e supde uma intervencGo em local de acesso restrito ou francamente
inatingivel, de sorte que os dispositivos de vigia n&o alcancem a acdo dissidente. O
isolomento do ato resguarda o autor das possiveis sangdes oficiais, e permite que a
atividade subversiva transcorra ilesa até que o Ultimo jato de spray defina o contorno
da provocacdo. O ato de grafitar, entretanto, nunca é pura negatividade; ele é, ao
contrdrio, uma afirmacdo, seja qual for o seu objeto — acdo identitéria, agdo politica,
acdo decorativa, acdo de depredacdo, etc. Ndo ser apanhado em flagrante é um
imperativo para a existéncia visual desautorizada, seguramente, mas o fim almejado
estd no enunciado efetivamente realizado, desfecho cuja integralidade sé se

concretiza na contemplacéo publica. Se eu digo que um grafiteiro dedicou uma



semana de trabalho em uma peca de transgressGo, e o fez acobertado pelo
inacessivel, o esforco e os recursos aplicados se esgotam na invisibilidade, e néo
cumprem sua agéncia imagética potencial (comunicacdo puiblica e/ou deferéncia
entre os pares): nenhum empenho genuino e persistente de talento aceita “a critica
roedora dos ratos” como predicado de valor, toda ambicéo €, antes de qualquer

coisa, um ato de vaidade.

\

Néo sé isso, é necessdrio reconhecer a justaposigdo entre o tempo dedicado &
realizacdo de uma infervencéo, e a elaboracdo virtuosa ou detalhada do resultado. E
impossivel que um sujeito qualquer, por mais obtuso que seja, dedique uma semana
de trabalho escrevendo um banal “100% Carapicuiba” em seu pedaco de
esconderijo, pois esse repertério funciona em uma temporalidade distinta — a
temporalidade do aprumo e a temporalidade da afronta respondem diferencialmente
ds conjunturas de urgéncia: @ maior ambicdo pldstica do projefo, segue-se o
prolongamento dos prazos de execugcdo — ou, alternativamente, resulta no acréscimo
de individvos engajados na elaboracdo da mesma peca de grafite. O tempo,
portanto, se converfe em estética nas valéncias operacionais, seja através da
composicdo detida da obra, seja por meio do dispéndio substancial de materiais e
equipamentos (valéncia de cenaridade, valéncia de precaridade). O exame cuidadoso
da coeréncia valencial incompatibiliza, tendencialmente, a expanséo dos prazos de
execucdo de uma intervencdo, e a natureza ilegal do ato, quer nos termos pré-
operacionais (“se eu trabalhei uma semana no projeto, quero que ele seja visto”),
guer nos termos operacionais (uma semana de trabalho significa, em tese, uma
execucdo plasticamente complexa, e de desembolso significativo), de sorte que o
maior dispéndio de fempo sinaliza a aproximacdo das infervencées aos mecanismos
de autorizagcdo e, porfanto, de legalidade. Ora, se a autorizaco é o cdmbio de
conversdo do tempo em estética, a “nova” modalidade de interven¢éo — o desenho
figurativo complexo — intensifica a participacdo do grafite nos processos do mundo da
vida, ndo mais restrito aos limites da subversdo imagética ou do desacato politico,
mas participe, inclusive, dos espagos de amplitude social propensos ao gosto estético

majoritario (publicidade, decoragéo de ambientes, eventos de moda, etc.).

O ftribunal do tempo, contudo, pode asseverar sentenca condenatéria mesmo

guando hé& contrato de pagamento entre as partes interessadas e, mais



surpreendente, quando existe, expressa e deliberadomente, autorizacdo do
proprietdrio para a ocupacéo mural, sinalizando as vdrias facetas possiveis da
ilegalidade: em dezembro de 2005, um pintor da periferia de Diadema recebeu uma
encomenda para desenhar um muro no Morro do Samba, no municipio da Grande
Sao Paulo. O projeto deveria registrar, num vasto e colorido painel, mdltiplas cenas
de enaltecimento local — cuidadosamente escolhidas no ato do pedido —, e em troca o
pintor receberia uma fracdo de saldrio minimo, remuneragéo bastante generosa
considerando sua extraordinédria falta de talento (o resultado final pouco supera o
traco indbil da primeira infancia). O trabalho, extenso e figurativo, demandaria
razodvel prazo de realizacdo e acabamento, mas ele, como prenunciado, néo
conseguiu refutar a confradi¢do de perigo que o tempo deposita sobre a ilegalidade:
o painel, pago por traficantes do morro diademense, enaltecia uma quadrilha de
homens armados ateando fogo em viaturas policiais, chacinando militares, e
comercializando entorpecentes, tudo isso metodicamente colorido pelo sangue
fardado®. Os agentes da PM, naturalmente, reagiram & insinuacdo de carnificina com

agastada indisposicdo, e prenderam o pintor.

Os traficantes do Morro do Samba objetivavam proclamar seu dominio sobre
o territério com uma explicita provocacé@o ao Estado e, usando de retérica figurativa
acessivel, ordenaram uma encenacdo de poderio bélico em escala mural. No
entanto, o investimento de clareza e persuasdo que a figuracdo desenvolve, se
plenamente compativel com as intencées de comunicacéo répida e inequivoca dos
meliantes, desafia a urgéncia de velocidade que a gravidade do conteddo
recomenda. A contradicGo entre um e outro termo empurra o registro imagético para
a inexisténcia pUblica, ndo sem antes cobrar a fatura da imprudéncia: a priséo do
pintor conduz a investigagdo ao nome do contratante e, deste, & identidade dos
criminosos, de modo que eles, em funcéo de sua prépria vaidade figurativa e

proclamatéria, adicionam mais um tipo penal ao extenso de sua ficha criminal.
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Figura 1: Painel do Morro do Samba. Fonte: https://www.flickr.com/photos/73993568@N00/396026014 (Acesso
em 06/02/2019). Autor: clgo_foto. Painel da Favela Morro do Samba, em Diadema, pago por traficantes para

exibir poderio bélico. Utilizagdo com base nas regras de "Fair Use".

Perceba que a transgressdo, desenvolvida em graus diversos de celeridade,
ndo emana exclusivamente de uma forma grdéfica especifica e singular, mas do
somatdria de considera¢ées valenciais, cada qual concorrendo para reforcar a
proporcdo do ato: arremessar uma lata de tinta vermelha contra o Monumento d&s
Bandeiras fomenta uma série de significados ideoldgicos, sociais e étnicos, mas eles
estdo, de alguma maneira, camuflados de sutileza; é necessdrio, para que se
estabeleca sua melhor chave de compreensdo, arrolar algumas consideragdes
semdnticas prévias (Quem fez¢ Com que propésito? Em que contexto?), caso
contrério a mancha rubra, ao invés de manifestagdo politica indigenista, se restringe
a mero distdrbio de vandalismo cotidiano. A resposta antissocialista cravada no
outdoor cubano, por outro lado, instrumentaliza o mesmo cédigo de veiculacgo de
significado usado no painel (palavras atacam palavras), de sorte a nivelar, no @mbito
da recepgdo, as camadas de interpretacdo; ao mesmo tempo, o autor ndo entrega,

de pronto, a amplitude de sentido de sua afronta, exigindo, antes, uma concesséo de



inteligéncia por parte do intérprete (uma alternativa de transmissdo imediata de
significado seria substituir o “ou”, de “Socialismo ou Morte”, por “é"). O painel narco-
figurativo, por sua vez, néo poderia ser mais “didético” ao demarcar seu sentido de
insubordinagdo: o choro pueril dos policiais diante da capacidade beligerante dos
bandidos, o sangue sem tonalidade escorrendo para a borda da parede, a viatura
policial em chamas, sdo cenas de transparente provocagdo e evidente apelo retérico,
prontas para a apreciagdo imagética do entorno vicinal. Eu disse, na frase que abre
este capitulo, que a intervengdo mural é um afo essencialmente agnéstico, [@ que ndo
afirma, & partida, nem transgressdo, nem domesticacdo. Eu quero sublinhar esse
componente de “atuacdo” do grafite ou pixagdo, na medida em que as prerrogativas
de execu¢do da imagem ou texto, isto é, o ato de realizacéo, assumem absoluta
centralidade para a fixagGo de chaves semdnticas, adicionando camadas de
significado ao ato efetivamente consumado. A participacdo das intervengdes nos
diversos processos do mundo da vida (politicos, sociais, ilegais, etc.) repercute nas
valéncios do grafite — ou melhor, na coeréncia tendencial que as valéncias
desenvolvem entre si — e, com isso, intensifica a complexidade de manifestacées
disponiveis para a linguagem. As exigéncias politico-subversivas dos casos registrados
(um imperativo do mundo da vida) diminuem o tempo disponivel para efetivacdo do
ato (componente valencial), de modo que a rendncia ao acabamento virtuoso, em

beneficio da agilidade de execugdo, se traduz na fatura da obra.

Pixo-performance

Em novembro de 1991, um verdadeiro exército de pixadores se reuniu em
frente ao Theatro Municipal de Sédo Paulo e adjacéncias. O prédio-monumento,
depois de um longo processo de reformas estruturais e de acabamento, havia sido
reinaugurado para a comemoracGo dos seus 80 anos de soberania sobre o
Anhangabal. A complexidade volumétrica e arquiteténica das paredes, o grupo
eclético de esculturas masculinas e vigorosas, as insignias operisticas circunscrevendo
o edificio, o letreiro de ortografia aposentada encimando o pértico principal, todo
esse conjunto estava finalmente livre das camadas de agressGo que a cidade

depositara naquela fachada cimentada a café; a construgdo, recém-pintada de



imponéncia, orgulhosa em afirmar a Europa na desorganizagéo sul-americana,

confrontava com valentia a ambigdo pixadora nos meses que se seguiram as

melhorias estruturais — um forte esquema diuturno de seguranca fora montado nas

imediacdes do prédio. O Theatro Municial, porém, exige dos transeuntes uma

incessante confirmacdo de majestade, traduzida nos olhares de deslumbramento, nas

poses para fotografia, ou na mirada répida de quem |4 o tem como paisagem

frequente. Esse protagonismo arquitetural, ao reivindicar a hegemonia da atengéo

pUblica, assume-se como um palco de renome para a visualidade dissidente: o

pixador, ao encarar a fachada limpa do edificio, ndo vé nobreza ou alta cultura,

enxerga apenas uma caligrafia que ainda ndo péde se realizar, e que espera na

e

squina a primeira imprudéncia vigilante.

Havia, naqueles primeiros meses de reabertura completa do teatro, grande

Figura 2: Theatro Municipal de Sdo Paulo com estrutura de
reforma. Fonte: http://vovoneuza.blogspot.com/2011/06/0-
theatro-municipal-em-2011.html (Acesso em 03/02/2019).
UtilizagGo com base nas regras de "Fair Use".
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expectativa acerca de quem seria o
primeiro a macular a reforma com
sua assinatura de transgresséo.
Entre 1986 e 1988, o espaco
encerrara sua programagéo
cultural para os trabalhos de
reestruturacéo interna e, embora a
agenda de espetdculos tenha sido
retomada em 1989, os tapumes e
andaimes continuaram a contornar
o edificio até 1991¢, impedindo
que qualquer intervencdo
conquistasse a fama que o édio
cidaddo |he confere. O calenddrio,
no entanto, corria implacével
contra  a dignidade pixadora:

dezembro |4 anunciava a

despedida de 1991, e a fachada do
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Municipal permanecia incélume. Tamanha inquietagéo fez com que as gangues
reunissem, em conjunto, 3,5 milhdes de cruzeiros como recompensa ao primeiro
alpinista que escalasse a distracdo da Guarda Civil Metropolitana’ (o “milhées” é
uma evidéncia dos anos hiperinflaciondrios que lancavam a moeda numa cifra de
caricatura; convertida pelo IPCA Fevereiro de 2018, a quantia aproxima-se dos R$
7.000,00). Naquele novembro de 91, as grifes, camufladas de aglomeracéo,
cercaram o perimetro do Viaduto do Chd e, espalhadas em pequenos grupos e

duplas, perseguiam um Gnico obijetivo: /mpedir a pixagdo do Theatro.

A integridade da fachada recém-consertada excitava os mecanismos de
competicdo entre os grupos. A rivalidade, no entanto, inaugura um pacto mdtuo de
superacdo, uma vez que cada novo ato de ousadia adversdria exige, por parte dos
competidores, a realizacéo de um atrevimento ainda mais espetacular, ainda mais
chamativo, numa espiral de subvers@o que conjuga a visibilidade do espago e o risco
da acdo. As gangues estavam competindo entre si pela primazia da assinatura no
marco paulistano, mas estavam igualmente competindo, em conjunto, contra os
pixadores cariocas, que tencionavam vingar, na légica da rivalidade, o Cristo
Redentor. “Carioca nenhum vai fazer piquenique nem farofada em Séo Paulo. Nés

1”8, menciona o lider d'Os

vamos proteger o nosso Unico troféu que é o Municipa
Mdmias, uma das 21 gangues que cercaram o prédio. A humilhacdo seria terrivel:
ndo sé os paulistanos teriam sido incapazes de intervir na fachada com cheiro de
reinauguragdo, como testemunhariom a dominacdo dos “estrangeiros” sobre seu
préprio territério. Entre os dois fracassos, optaram pelo de menor vulto: antes uma
fachada limpa, do que vergonhosamente fluminense. “Se o pessoal do Rio vier, a

gente atropela”, adverte o Destak, dos Enérgikos, fazendo referéncia ao expediente

de pixar em cima de outra assinatura, numa clara demonstracéo de desrespeito rival.

A milicia antipixagdo organizada pelos pixadores tinha razées de sobra para
montar guarda nas imediagdes do teatro, & que a prerrogativa do contra-ataque
estava com os cariocas. Em setembro de 1991, dois recrutas da grife paulistana

“Diferentes” viajaram ao Rio de Janeiro para subjugar o Corcovado. Adentraram a

7 ID 13099121 Folha de S&o Paulo: Pichadores rondam o Teatro Municipal — 13/09/1991
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Floresta da Tijuca e, |4 escondidos, aguardaram até que a madrugada lhes
oferecesse algum abrigo; por volta das trés da manhda, notaram uma oportunidade
perfeita para acessar a estdtua do Cristo, mas a aproximacdo foi frustrada pelos
passos silenciosos e agucados do seguranca noturno que, |& de revélver em punho,
obrigou-os a uma fuga disparada de volta & protecdo florestal. Pouco tempo depois,

o morro estava repleto de policiais militares.

Na segunda tentativa, contudo, os garotos elevaram o grau de
“profissionalismo”: “Subimos de taxi, as 3h da tarde de sdbado. Ficamos vendo tudo.
As 6h, descemos e ficamos na mata. Dormimos ali. O Binho colocou o relégio para
despertar & meia-noite. Neste hordrio, deixamos o cativeiro, subimos pela mata e
saimos direto no Cristo”, descreve Neto. L4, eles arrombaram uma cerca e, durante
uma hora e meia, serraram uma grossa corrente protetiva, tudo para invadir a lateral
mais discreta do monumento. O objetivo original, uma vez diante do icone religioso,
era homenagear a altitude da testa sagrada, mas o emblema dos “Diferentes”
acabou no pedestal, posto que ndo conseguiram encontrar a porta de acesso ao
interior da estdtua. Os pixadores, embora ndo tenham sido pegos no ato
contraventor, foram traidos pela prépria reputacdo que, para a felicidade de ambos,
descortinou-lhes o anonimato: em uma semana, os dois estavam sendo aplaudidos
nos points de pixagdo, ganhando presentes e versos de admiradores, protagonizando
manchetes jornalisticas, e autografando calcinhas adolescentes nos colégios da zona
oeste da cidade, num delicioso apogeu de imaturidade; o inquérito policial era uma
virgula burocrdtica no horizonte de despreocupacdes juvenis, simples formalidade

ofuscada pelo brilho da transgressdo bem sucedida’.

A inspiracdo para o ato de provocagéo catdlica, nesse sentido, nasceu da
prépria légica de competicdo. Os Diferentes, ao escreverem no Cristo Redentor,
responderam a uma pixacéo rival no alto do Edificio Itdlia, um prédio icénico da
regido central de Sdo Paulo'®. A superacdo simbélica protagonizada pela gangue
adversdria escalou os dispositivos de ousadia, reduzindo as alternativas de vitéria

marginal a uma agdo espetacular cravada nos limites da imprudéncia. Binho e Neto
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4-1 Segunda-fera, 18 de roversbro de |99 cotidiano

A CIDADE E SUA

Paulistanos picham o Cristo Redentor

’Scto e Binho, de 17 anos, aproveitam o fcmdo para ir ao Rio e rabiscar o monumento; sio detidos ao chegar a SP
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Figura 3: Reportagem "Paulistanos picham o Cristo Redentor". Fonte e autorizacdo: Grupo Folha. No
texto, os pichadores descrevem sua escalado rumo ao Corcovado. Primeira pdgina do extinto caderno
Cotidiano.

compreenderam essa urgéncia desobediente, e orquestraram uma pixacdo que, mais
performance do que imagem, agredia um monumento de apreco nacional e
religioso, numa quase obra-prima de iconoclastia. “Entre os pichadores vocé fica
famoso para sempre. Nem que outros pichem o Cristo agora, ninguém mais vai
esquecer dos 'Diferentes'. Depois do Cristo, sé serd bom quem pichar a Est4tua da
Liberdade ou o Prédio do Banespa. O Municipal é fécil”, vangloria Neto. Esse “fécil”,
no entanto, sé se concretizou nos fins de janeiro de 1992: o primeiro pixo do pés-
reinauguracdo nasceu de uma distracdo da Guarda Municipal que, ocupada com um
grupo de sem tetos nas imediacdes do Viaduto do Chd, ndo notou a corrida de Boy e
Bessdo, pixadores paulistanos, ao pértico da escadaria central. Os policiais sé
perceberam o ato de vandalismo quando ele j@ era um sorriso de triunfo, nada

restando fazer senéo dissip&-lo com uma reprimenda extrajuridica; os hematomas da



surra correcional, no entanto, ndo apagaram o renome conquistado naqueles

segundos de desacato'.

Na cronologia dos fatos, reconhecemos uma sucessé@o de rivalidades que, na
escaloda do exibicionismo, sujeitam as repostas de transgressGo cos alardes de
ousadia. Se o grupo adversério dominou o Edificio Itdlia, preciso concretizar o
inacreditdvel e pixar o Cristo; se os Diferentes submeteram o Rio, temos de alcangar o
simbolo mdximo de Sé@o Paulo, e fazé-lo antes de qualquer paulista. As sucessivas
demonstragées de pericia clandestina testemunham o talento dos jovens para a
agress@o visual; como o atrevimento é a moeda corrente da deferéncia pixadora, as
estruturas de interagé@o traduzem o vandalismo em escarcéu de aplausos, cimentando
hierarquias sociolégicas na escala compartilhada de prestigio. Até aqui, no entanto,
um aspecto do ato transgressivo permaneceu em siléncio e, justamente por sua
auséncia, comunica diversos aspectos sociais da pixagdo: atravessamos as
intervencdes realizadas no Teatro Municipal, no Edificio Itdlia, e no Cristo Redentor
sem saber absolutamente nada sobre o confeudo imagético ou escritural das acées;
para estabelecermos a coeréncia dos atos realizados, bastou que descrevéssemos as
motivacdes de antagonismo dos grupos, a escalada gradual de ousadia, e a
recepcdo festiva aos sucessos de ilegalidade. O tema efetivamente pixado assume
posicdo de mera contingéncia agencial, exatamente porque a acdo, ela prépria, é a
protagonista das atencdes e indignacdes sociais. O significado coletivo do ato,
portanto, nGdo emana do conteltdo, mas da forma agressivamente conspicua.
Quando Neto vangloria a sua demonstracéo ilicita no alto do Corcovado,
reconhecendo que, entre os pixadores, ele seria “famoso para sempre”, o rapaz ndo
se d& ao trabalho de mencionar, uma Unica vez, a palavra registrada no pedestal da
estdtua. Ele sabe que o ato, e ndo o teor, é o dispositivo de fama que inscreve a

faganha — o vandalismo — na meméria coletiva de seu gueto cultural.

Consideragdes multivalenciais, & tive oportunidade de mencionar, séo
importantes para estabelecer as camadas de significado que uma intervencéo
singular elabora. Se tomarmos a manifestacdo contra o Monumento das Bandeiras

agredido em vermelho, sé conseguimos assimilar as prerrogativas semdnticas e
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ideolégicas, em sua plenitude performdtica, se perpassarmos as valéncias pré-
operacionais e operacionais que significam o ato (Quem fez? Como fez? Em que
conjuntura?¢ Por que executou com aquela rapidez?). Dizer apenas “mancha
vermelha”, sem qualquer outra referéncia de sentido, é despir de conteGdo uma
nudez puramente imagética. Ndo obstante isso, o registro pictérico representa,
naturalmente, o eixo de coeréncia do ato: a imagem precisa das atribuicdes
valenciais, mas uma vez dotada dos significados de execucdo, ela redne em si a forga
comunicacional que os imperativos do mundo da vida lhe atribuem — de mancha
vermelha, ela se transforma em agresséo rubra, em hematoma escravagista, sangue

étnico que pulsa indignagdes histéricas.

A pixagéo, por outro lado, potencializa o argumento agencial & sua méxima
estatura: as propriedades de agdo néo sdo apéndices seménticos para a
interpretacéo pictérica, mas profagonistas do empenho fransgressivo. Se eu escalo
um prédio sem janelas laterais e inscrevo minha 7ag no meio da empena cega do
edificio, a assinatura ndo passa de um registro autoral, uma vez que a obra,
enquanto tal, se realiza na ousadia do ato, no desassombro da escalada, na
coragem virada de ponta cabeca e segurada pelos tornozelos. Mesmo o mais furioso
cidaddo de bem, quando vé uma demonstracéo de vaidosa petuléncia em espaco
particularmente dificil, ndo evita um espasmo de surpresa e estranhamento — “mas
como ele fez isso2”. A imagem, palavra ou hermetismo atua, portanto, como
testemunha da acéo, tal qual um signo a nos conduzir para o significante. Boy e
BessGo, quando questionados sobre os motivos para pixarem, assinalom: “Fama.

"2 g0 que o companheiro

Tem uma guerra entre os pichadores. Fiz por prazer
emenda: “Emocdo, prazer. Eu queria virar heréi”. Neto caminha no mesmo sentido:
“[Se a pixacdo nédo fosse proibida], ndo ia ter graca. Pichador gosta de emocdo”'®. A
estrutura de interacdes do pixo ressalta as valéncias pré-operacionais (psicolégica e
comunicacional) para a realizacdo do ato. O que a minha fag comunica? Ela diz que
eu estive aqui, que escalei, que sobrevivi & altitude urbana, que a policia néo

inferrompeu minha provocacdo, e diz tudo isso apenas porque existe, sem referencial

de conteddo. O pixador ndo defende a pixacdo porque o tema inscrito deve, no
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plano moral ou politico, cicatrizar o ambiente urbano, diferentemente do dissidente
cubano, ou dos movimentos indigenas, para os quais os riscos da acdo séo colaterais
inevitdveis, incontorndveis, da transmissdo ideolégica; o pixador quer o risco, ele
depende da ebulicdo aventureira para afirmar sua primazia masculina, ofensiva,

colérica.

Qual a consequéncia disso para a andlise sociolégica? Em primeiro lugar, a
hipérbole agencial dos pixadores ndo remete a inscricGo ilegal a qualquer outro
espago social do mundo da vida que ndo a pixa¢do ela prépria. O pintor da periferia
de Diadema, ao projetar um painel de apologia ao narcotréfico, cumpria uma fungédo
retérica atrelada d&s exigéncias de sociabilidode daquele espaco, afirmando o
predominio simbdélico, material e bélico dos criminosos no interior do Morro do
Samba. Essa intervencéo, portanto, servia aos imperativos sociais de organizagdo
comunitéria. A pixac@o, por outro lado, ndo reproduz, em imagens ou mensagens
decifrdveis, um mundo de sociabilidade, uma propensdo ideolégica imediata, ou
qualquer bravata sentimental, mesmo erética; ela é, em si, seu préprio mundo da
vida, seu objetivo plenamente autorreferente, com normas, cédigos e expectativas
endégenos. O pixo , ouso dizer, é uma abstracdo que, ao invés de cores e
geometrias, pincela vandalismo sem qualquer ambicéo figurativa: a marginalidade é

seu intento, a marcacdo de territério é sua consagracéo.

Mas se é assim, héd uma barreira potencial entre essas intervengdes ilegais,
herméticas e agressivas, e a possibilidade de participacdo orgdnica da prdtica nos
demais espagos do mundo da vida: ndo se pixa para atacar o governo cubano; nédo
se pixa para promover um evento de alta costura; ndo se pixa para arrecadar
dinheiro as vitimas do Ultimo desastre natural; pixa-se para afirmar uma afronta, uma
existéncia, para realcar uma invisibilidade. Se o isolamento subversivo da pixacéo
frente aos demais espacos sociais prejudica possivelis inser¢ées autorizadas, a
narrativa pixadora deve enaltecer, precisamente, os componentes insubordinados e
ilegais como fundamentos inerentes da linguagem, porque as recompensas da
permissdo lhes estdo, em grande parte, negadas. O /solamento da pixagdo sé é
verdadeiro, porém, se considerarmos os mecanismos de auforizagdo que projetam as
linguagens urbanas nos processos de urgéncia do mundo da vida. A pixacéo,

enquanto fendémeno urbano, participa da cidade nos termos de agressdo e



conflituosidade, e nesse sentido ela estd completamente absorvida pelos dispositivos
de represséo, vigiléncia e recrudescimento. A fuga das batidas policiais, a rapidez na
execucdo ilegal, o risco do linchamento vicinal, ademais, aumentam o cacife
simbélico das intervencdes entre os pares de desobediéncia, ao mesmo tempo em

que ampliam as indisposi¢cdes majoritérias para com a linguagem.

Repare bem: se olhada do alto, de esguelha, com desdém, a atividade “pixo
é uma brincadeira adolescente e perniciosa pronta para o esquecimento no cruzar da
maturidade. Ignoramos, no entanto, que os contetdos sociais, guaisquer que sejom
suas formas especificas e contingentes, articulam-nos uns em relagdo aos outros, de
modo que, em conjunto, produzimos cotfidianamente nosso mundo material e
simbdlico; embora seja verdadeiro que o conceito de sociedade é maior que o
conceito de humano, dado que outras espécies bioldgicas existem em agregados
mutuamente dependentes, o oposto n&o é verdade, absolutamente: sé existe
humanidade na sua realizacdo social, sejo do ponto de vista pragmdtico e
econdmico, seja na esfera afetiva, estética, erdtica, competitiva, etc. Esse é, portanto,
um argumento eminentemente formal: o conteGdo social, historicamente
condicionado, varia na amplitude da criatividade humana, naturalmente pléstica e
adaptdvel, e quase que impossivel de ser prevista; a forma societéria, no entanto,
realiza-se em termos bem mais perenes — individuos apropriadamente socializados
aptos a participar de seus respectivos sistemas de interac@o, e proficientes numa
espécie de hermenéutica social (a capacidade de interpretar desigualdades
significativas para a boa condugéo interacional — idioma sociolégico estd escrito em
desigualdades sociais). A palavra “pixacéo”, nesse sentido, nGo é nada além de um
rétulo a designar determinada atividade agressiva e juvenil; o que hd, na realidade
interacional, € um grupo de jovens que riem juntos, disputam juntos, defendem cada
qual seu respectivo grupo de alistamento, e que, ao vencerem a emulacéo
transgressiva, testemunham o préprio valor na ovacéo dos pares. "Assim, o elemento
principal que motiva estes jovens a pixar é o que eles chamam de 'ibope'. O ibope
expressa o quanto eles sdo conhecidos pelos outros pixdores; ou seja, trata-se de um
indicador do prestigio que eles tém entre os seus pares" (PEREIRA, 2005, pp. 36). Nés

acreditamos nos nossos respectivos mundos sociais, dedicamos afeto, emocdo e



gravidade &s suas normas e recompensas, e isso é igualmente verdadeiro para a

pixagéo, gostemos dela ou néo.

Facamos um apanhado do argumento desenvolvido até aqui. Uma intervengéo
se realiza no espago pulblico a partir da concorréncia de diversas valéncias e
imperativos. Algumas sdo ativadas por consideragdes ideoldgicas, outras por
vantagens econdmicas e decorativas, e hd aquelas que, nem figurativas, nem textuais,
demonstram puro desembaraco agressivo e performdtico. As valéncias, ndo sé isso,
tendem a se realizar num sistema de coeréncia: se o componente de inscri¢éo flerta
com interditos morais, insurgéncias ideolégicas ou provocagdes de vandalismo, a
capacidade de execugdo virtuosa (precaridade), de dedicacdo detalhada (velocidade),
e de sobrevivéncia visual no espaco coletivo (fugacidade) sdo sensivelmente
prejudicadas. As intervengdes murais urbanas, como qualquer outro fenémeno social
e complexo, nGo podem ser investigadas sem que consideremos os diversos processos
do mundo da vida que, a partir de seus respectivos reconhecimentos de urgéncia,
estruturam recompensas e enfrentamentos no horizonte de escolhas dos grafiteiros,
artistas e pixadores; cada um dos diferentes espacos de sociabilidade altera os
parémetros de coeréncia multivalencial. Em outras palavras: o arranjo entre
motivacdo psicoldgica, tempo de acdo, e dedicacdo figurativa é diferente se
considerarmos as multiplas situacdes de realizagdo (um contrato de divulgacdo
publicitdria, uma campanha de saturacdo eleitoral, uma tentativa de vencer a gangue

rival em uma competicéo transgressiva, etc).

H4, porém, uma ressalva no argumento: se é verdade que o afo de execugcdo
concorre para significar as intervengdes murais no seu contexto de disposicéo publica
(cenaridade), bem como na conjuntura politica de determinada comunidade
(marginalidade), o componente performativo da acéo assume diferentes graus de
protagonismo, a depender do tipo de inscricdo. Eu, cidaddo de bem, caminhando
distraidamente pela cidade, me surpreendo com uma alteragdo provocativa no
oufdoor socialista. Fico especialmente assombrado com o grau de atrevimento do
pichador-militante que, a despeito dos inGmeros riscos fisicos e ideoldgicos da acéo,
estampou sua discorddncia no espago de visualidade coletiva. H4, nesse espanto
citadino, consideragdes de duas naturezas: a primeira, eminentemente semdntica —

eu leio e compreendo a mensagem transmitida —, vincula a intervencéo a um grupo



politico insatisfeito com o regime castrista; a segunda, performativa, assimila os
atributos conjunturais de atuagdo — risco politico, dificuldade da intervengéo, pericia
clandestina, etc — para medir a escala audaciosa (ou pretensiosa) do feito. Afo e
mensagem concorrendo para fixar as camadas de significado transgressivo. Eu,
cidad@do cosmopolita, agora caminhando pelas ruas do centro de Séo Paulo, fico
intfrigado com uma pixagéo particularmente desconcertante — como ele se pendurou
naquela aresta? Ndo hd qualquer tipo de apoio ou anteparo que permita uma
escalada segura até o ponto rabiscado do prédio. Fico observando aquela inscrigdo
com um misto de curiosidade e repulsa: tanta pericia desperdicada na feiura, na
agressividade, na falta de propdsito, no incompreensivel. Parece haver, na densidade
da sabedoria transeunte, um descompasso entre o tamanho do investimento
subversivo, e uma suposta auséncia de significado, de projeto, de intengdo por trds
do ato. Acontece que o discurso da pixacdo néo almeja o convencimento de senso
comum, sua mensagem é a sua presenca. O elemento que aproxima pixador e
observador ndo estd na afirmagdo de um sentido claramente acessivel e
descomplicado, mas no testemunho da existéncia publica dissidente, no ato de
auddcia e desafio. As letras de vandalismo né&o gritam ideologias ou lamentam
desdnimos, elas traduzem em hermetismos uma agressividade urbana e difusa,

inflamada em rancores de desigualdade. O ato fala, o ato comunica.

Em grupos formados por seus pares, eles podiam fazer de si uma ideia mais elevada
do que sozinhos e podiam satisfazer suas necessidades de provar a si mesmos o
quanto eram fortes. Podiam reassegurar-se de seu valor pessoal diante de suas
préprias dovidas, constantemente reforcadas pela atitude da maioria ordeira. As
gangues formavam uma sociedade rudimentar de admiracdo mdtua, destinada a
jovens excluidos da admirag@o e das garantias reciprocas dos grupos j& estabelecidos
(...). Mas a Gnica maneira que conheciom de mostrar aos que os tratavam como
“ninguém” que de fato eles eram “alguém” era inteiramente negativa, a exemplo do
sentimento que eles tinham a respeito de sua identidade: era a condicdo de outsiders
rejeitados que, numa compulséo como que onirica e totalmente ineficaz, rebelavam-se
contra essa rejeicdo através de uma espécie de guerrilha, provocando e perturbando,
agredindo e, tanto quanto possivel, destruindo o mundo ordeiro do qual eram

excluidos, sem entender muito bem por qué (ELIAS, pp. 144-145, 2000).



A pixagdo constréi seus préprios indices de consagragdo, frequentemente
apartados dos consensos sociais majoritdrios. Enquanto linguagem autorreferenciada,
ela provoca interpretacdes e reflexdes sobre a prdtica, estruturando discursos
passionais que orbitam o ato ilegal de execugdo. “A pichacéo é um desrespeito com a
propriedade alheia. Acho que deve ser punida com rigor. O que estd acontecendo é
um reflexo da nossa situacdo cultural (...).”, opina Lawrence Pih, empresério'. “E
dificil dizer se [o pixo | é arte ou ndo. O que é arte nos dias de hoje? Sei que é um
fendmeno grande o suficiente, uma coisa Unica, muito especifica de Sao Paulo,
selvagem, que queremos mostrar dentro do contexto do mundo do grafite”, menciona
Hervé Chandes, diretor da Fundacéo Cartier de Paris'. “Quando vejo o meu nome
ou o nome de pessoas que conheco na rua, isso me traz uma felicidade. Pode ser até
um 'pixo’ de um desconhecido, que eu fico feliz de ver que alguém passou por ali e
deixou a sua marca”, declara Néo, pixador paulistano'. “E um absurdo o que a
molecada estd fazendo. Sé quero esperar que eles facam 18 anos para dar uma
porrada neles”, vocifera Jilio Barreto, ex-grafiteiro'’. “Pichacdo é ibope [visibilidade,
prestigio] e adrenalina. Vale tudo. Mas precisa ter coragem. E vandalismo mesmo.
Deixa a cidade feia mesmo”, provoca Negdo, pixador'®. “Deve haver represséo,
independentemente de ser crianca, adolescente ou adulto. A pichacdo é uma
violéncia contra o patriménio e as patrulhas da Policia Militar estdo orientadas para
reprimir. Monumentos e dnibus estdo sendo pichados. Ocorreu até com imédveis da
minha familia”, lamenta o coronel Roberto Lemes'’. “O lance do 'pixo' é como o da
publicidade: aparecer mais e nos lugares mais visiveis, para criar uma identidade”,
comenta Nunca, pixador.?’ “E uma situacdo lamentavel e que mostra tanto a
degradagéo social do Rio quanto a de Sé&o Paulo. Eu defendo uma acéo social. A
puni¢do e a fiscalizacdo podem até resolver, mas ndo é sé isso. Precisamos detectar

as causas da necessidade de pichacdo”, afirma José Eduardo Martins Cardozo,
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advogado?'. O mosaico de falas justapostas expde a descontinuidade avaliativa entre
esse gueto cultural e marginal, e as inclinacdes do cidaddo médio: as intervencdes
agressivas sdo ruins porque desrespeitam a propriedade particular; a agressividade é
fundamental para a saturacdo da cidade e a visibilidade das fags; os pixadores
devem ser reprimidos; a represséo aumenta o risco da agéo e, portanto, encoraja a
adrenalina; pixo é feio, é sujeira; pixo ¢é felicidade, é reconhecimento, é exibicéo. Os
componentes de afronta da pixacdo sdo estruturantes do ato, precisamente porque a
linguagem é, em si, a institucionalizagdo do vandalismo numa chave antiestética, a
realizacdo grdfica e hermética de uma violéncia que, enraizada na invisibilidade

social, atormenta cada espaco de urbanidade.

Diz-se que aquilo que para os adolescentes dos centros deteriorados das cidades é
brincadeira rude e diversdo pode ser visto como vandalismo e roubo pelas autoridades
e pelas vitimas. Ora, embora um dos lados em litigio possa acabar estabelecendo
uma definicdo que convenga o outro lado (ou, pelo menos, domine suficientemente as
forcas coercitivas para induzir uma mostra de respeito), pode transcorrer um
considerdvel periodo de tempo em que ndo hd nenhum acordo imediato possivel, em
que, de fato, ndo hé teoricamente maneira de levar todos os envolvidos a compartilhar
o mesmo quadro. Nestas circunstéincias, pode-se esperar que as partes que tém
versdes opostas dos acontecimentos possam disputar abertamente umas entre si sobre
como definir o que ocorreu ou estd ocorrendo. O resultado é uma disputa de quadro

(GOFFMAN, pp. 394-395, 2012).

Embora exista uma explicita clivagem avaliativa, as falas ressaltam o componente
agencial da pixag¢éo para situar, a partir de seu enquadramento especifico, ou uma
propensdo legitimadora do ato (enddégena a linguagem), ou uma averséo colérica e
indignada (exégena & linguagem). O pixo é uma atitude errada porque desrespeita
as prerrogativas exclusivas do proprietdrio de conservar sua fachada nas melhores
disposicdes possiveis; ou, por outra, o pixo é um exercicio de liberdade agressiva, de
desordenacdo visual, um compromisso com a indelicadeza da cidade. Mesmo

quando a fala interpde a dicotomia feiura/beleza, hd uma hierarquia implicita na

21 ID 22119101 Folha de S&o Paulo: Pichador autografa calcinha de meninas — 22/11/1991



enunciacdo: se o ato fosse realizado na prépria residéncia do pixador, a deformidade
do trago néo seria uma questdo plblica. As valéncias pré-operacionais e de
execucdo, na pixagdo, sdo protagonistas em relacdo ao trago efetivamente registrado;
isso ndo quer dizer, no entanto, que né&o haja um cuidado caligréfico para com a
composicéo das fags; também ndo significa dizer que os pixadores deixem de
admirar, reciprocamente, suas assinaturas em termos puramente estéticos. Alids, o
contrdrio é verdadeiro: os rapazes se relnem em grupos para trocar folhas com as
suas marcas, e muitos deles defendem um tipo de contemplagéo formal, quase
artistico, das inscricdes®” (PEREIRA, 2005). A despeito disso, a melhor pixacdo néo &,
necessariamente, a pixagdo mais bonita, com éngulos originais ou tracado sinuoso. A
graduacdo de respeito nasce da domesticagdo insolente da cidade, na esteira do pixo
gue se ajoelha diante do Cristo para rabiscar sua reveréncia iconoclasta. O
exibicionismo performdtico dos pixadores representa, por conseguinte, o atributo
méximo de consagragdo, sem prejuizo de outros talentos formais que este ou aquele

adolescente apresente.

Em 28 de janeiro de 2017, a Folha dedicou seu espaco editorial para debater
um aspecto razoavelmente sensivel do programa de zeladoria urbana da prefeitura
de Séo Paulo, entdo recém-implantado. O formato da secdo Tendéncias/Debate
propde uma pergunta de interesse atual na agenda publica, e solicita que dois
articulistas, adversdrios numa dada polémica, discorram sobre o tema apresentado.
Naquela data, o jornal questionava: “A prefeitura deve exercer controle sobre o
grafite em Sdo Paulo2”?®. Para defender a posicdo “Sim” — sim, a prefeitura deve
exercer controle —, a Folha convidou André Sturm, o secretdrio de cultura da gestdo
municipal. No artigo, Sturm estabelece uma dicotomia entre o grafite e a pixacdo, e
ressalta o enfoque agressivo dos |[ovens pixadores, que desrespeitam
consistentemente a propriedade dos municipes e da prépria prefeitura. Reconhece,
além disso, a importancia do grafite nos circuitos nacionais e internacionais de arte,
assumindo a responsabilidade de viabilizar espacos publicos para que a arte urbana

possa exercer sua criatividade sem incorrer em prejuizos a terceiros. Dentre as
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propostas substantivas de agéo, anuncia o langamento de editais, a contratacdo de
uma equipe de curadoria, a instalagdo de um museu dedicado as intervencdes, e a
montagem de uma “Central do Grafite”, espaco no qual os jovens poderiam treinar
suas inclinagdes artisticas. “Em cidades como Téquio e Paris, a legislagdo é dura com
a pichagdo, considerada crime. Assim como nessas metrépoles, Sdo Paulo também
precisa ter uma politica cultural e de zeladoria para o grafite, que valoriza essa
expressdo artistica e que a diferencie da pichacéo”, afirma. Para confrontar o texto de
Sturm, a publicagdo convidou JoGo Wainer, jornalista e cineasta, responsdvel pelo
documentdrio “Pixo”. Ao defender o “Néo” — a prefeitura ndo deve exercer controle
sobre o grafite —, o diretor descreve a linguagem como uma cultura eminentemente
urbana, nascida nos processos de ilegalidade, e que ndo poderia se submeter &
l6gica da regulacdo oficial. Ele sugere que a domesticacéo do grafite (expressao dele)
nos circuitos artisticos transferiu a poténcia subversiva, livre, ousada para a pixacdo, e
que o recrudescimento da gestdo municipal contra esses jovens sé vai acirrar a
dissidéncia visual na cidade. Além disso, Wainer sugere que a estética do pixo seria
uma traducdo imagética bastante fidedigna do caos social e urbano de Séo Paulo.
“O prefeito precisa entender que a esséncia do grafite e da pichacdo estd na
ilegalidade. Para que um desenho no muro possa ser chamado de grafite, o artista
tem que escolher o muro que quiser e fazer o desenho que bem entender, correndo o

risco de ser pego pela policia e submetido ao rigor da lei. Faz parte do jogo”.

O poder publico, em todas as suas instdncias de competéncia, tem a
obrigacdo de resguardar o ordenamento juridico, o que inclui, por suposto, o respeito
a propriedade e a repreensdo dos que a ameacam. A boa administracdo, no entanto,
reconhece os focos de distirbio e, com base em diagndsticos sélidos e
desapaixonados, arbitra solucdes inteligentes para as justas queixas da populacéo.
Estd longe da minha intencdo opinar sobre este ou aquele argumento, defender tal
ou qual ponto de vista. O que eu quero registrar aqui, através dos posicionamentos
editoriais, é a centralidade do afo fransgressivo orientando ambos os
enquadramentos, a favor e contra a linguagem: enquanto o secretdrio defende a
regulomentacéo de espacos publicos exclusivamente disponiveis para a arte urbana,
subtraindo o elemento ilegitimo e transgressivo da prdtica, JoGo, em oposicdo,

ressalta a agressividade visual e performdtica das intervencées como o componente



orgénico da estética, sem o qual ela perde sua efervescéncia livre e marginal. A fonte
de violéncia da pixacdo e do grafite ilegal, portanto, nasce do afo de desrespeito aos
mecanismos de autorizagdo. Eu insisto nesse ponto de confluéncia (a despeito da
provavel prolixidade) porque qualquer espago social ou artistico que deseje se
aproximar das intervencdes murais urbanas, a partir de sua faceta mais agressiva,

deve, quase que necessariomente, ressaltar esse elemento de performance, de

agéncia, de atuagdo urbana exasperada (ver capitulo Forma Social Grafite).
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Figura 4: Pixaggdo em Sdo Paulo. Fonte:
http://vaidape.com.br/2017/06/um-papo-com-o-
pixador-que-escreveu-doria-ladrao-num-dos-pontos-
mais-movimentados-de-sao-paulo/ (Acesso em
07/02/2019). Pixagdo no centro da cidade de Sdo Paulo.

Utilizagdo com base nas regras de "Fair Use".

Figura 5: Exposicéo "Por Dentro do Pixo". Fonte:
https://www.vice.com/pt_br/article/z4b7da/expos
icao-pixo-cripta-djan  (Acesso em 07/02/2019).
Autor:  Larissa  Zaidan/VICE. Exposigao "Por
Dentro do Pixo", de Djan Cripta, no Espago
Humanar, celebrando seus 20 anos de atividade.
Ano da exposicdo: 2016. Utilizagdo com base
nas regras de "Fair Use".



Capitulo DOIS

RECEPCAO

Entre os dias 08 e 09 de fevereiro de 2017, o Datafolha foi &s ruas consultar a
populacdo paulistana sobre alguns programas de gestéo da Prefeitura de Séo Paulo
(PO813911). Dentre as acdes de administragdo que eram entdo patrocinadas pela
municipalidade, a zeladoria urbana promovia a requalificagdo dos muros da cidade
apagando certas intervencdes de grafite e pixacGo que, segundo os érgdos
municipais, estavam ou em estado precdrio de conservagdo, ou eram desautorizados
& partida — a pixacdo é crime ambiental de acordo com a Lei N2 9.605% (LEI DE
CRIMES AMBIENTAIS, 1998). A amostra realizada deu um veredicto inequivoco sobre
a inclinacdo paulistana diante das intervengdes: condenacdo absoluta das pixagdes e
defesa enfdtica (embora ndo unénime) do grafite. Com 3 pontos percentuais de
margem de erro e um intervalo de confianca de 95% (amostra de 1092
participantes), 85% das pessoas se disseram favordveis & pintura grafite nos muros da
cidade; dentre as faixas etdrias mais jovens (coorte demogrdfico que vai dos 16 aos
24 anos, e dos 25 aos 34 anos), a taxa de apoio ao grafite registrou 90% de
aceitacdo, e oscilou para 74% quando se considera o extrato mais idoso da amostra
(60 anos ou mais) — a proporcéo de apoio, mesmo nesse recorte populacional, atinge
% das pessoas. A forca do apoio ao grafite aumenta com o nivel educacional e com
a renda familiar: enquanto que 79% das pessoas com nivel fundamental declarava

simpatia pelos grafiteiros, 88% dos diplomados no ensino superior os aprovava —

> PBrasil, Lei Federal n° 9605, de 12 de fevereiro de 1998. Art. 65. Pichar ou por outro meio conspurcar
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de 6 (seis) meses a 1 (um) ano de detencéo e multa. § 2° N4o constitui crime a pratica de grafite realizada com o
objetivo de valorizar o patrimdnio publico ou privado mediante manifestacéo artistica, desde que consentida pelo
proprietario e, quando couber, pelo locatério ou arrendatario do bem privado e, no caso de bem publico, com a
autorizacdo do 6rgdo competente e a observancia das posturas municipais e das normas editadas pelos 6rgéos
governamentais responsaveis pela preservacdo e conservagdo do patriménio historico e artistico nacional.



numero préximo daquele registrado entre os mais jovens; a variagdo das taxas de
apoio e rejeicdo € menor quando o cruzamento é realizado contra os niveis de renda:
para os mais pobres (ganhos de até dois saldrios minimos), 86% se diziam favoréveis
ao grafite, ao passo que 89% dos individuos escalonados entre cinco e dez saldrios
minimos apoiavam os grafiteiros — hd, no entanto, uma inflexdo no Gltimo corte de
renda, uma reducéo de 10% na taxa de apoio: entre os mais ricos (ganhos de mais
de dez saldrios minimos), a simpatia pela pintura mural atinge “apenas” 79% da
amostra — ainda assim, aprovacdo de 8 em cada 10 paulistanos de classe média
alta. Para a pixacdo, a contundéncia elimina sutilezas: independentemente da idade,
sexo, nivel educacional ou extrato de renda, o paulistano expressa sua aversdo
unissona (97% de rejeicdo — dada a margem de erro, de 3 pontos percentuais para
mais ou para menos, o “100%" estd dentro do intervalo de possibilidade, o que é

bastante expressivo do ponto de vista simbdlico).

A primeira constatagdo de evidéncia que extraimos da amostragem do
Datafolha Fevereiro de 2017 é a diferenciagdo conceitual amplamente disseminada
entre a prdtica social grofife e a pixacdo. Se no comeco da década de 80 os termos
“pichacdo” e “grafite” assumiam parentesco que beirava a fraternidade sindnima, em
2017 a populacéo reage diferencialmente aos distintos vocdbulos, demonstrando
alfabetizacéo conceitual para reconhecer as implicagdes urbanas de cada atividade.
A recepgdo as intervengdes identifica e reconhece alternativas legitimas de atuagdo na
cidode, e esse reconhecimento difuso da “intervencdo do bem” repercute nas
estratégias dos atores para viabilizar projetos de carreira individuais. A sutileza
vocabular, o desenvolvimento léxico, alids, representa testemunho inequivoco da
apropriacdo colefiva de uma atividade: na medida em que uma prética qualquer
cresce, recruta adeptos e convoca a opinido publica para judiciar sua disposicédo
simpdtica ou detratora, o vocabulério descritivo complexifica as oportunidades de
comunicacdo para demarcar as reacdes diferenciais e as incompatibilidades de acéo:
eu saio & noite para escrever meu nome nos muros do meu bairro; meu vizinho sai &
noite para escrever seu nome nos muros do bairro; enquanto eu rabisco letras com a
rapidez da urgéncia, meu vizinho elege uma parede para estetizar o efémero e,
sacrificando a cautela em nome do capricho, projeta letras tridimensionais em que as

cores se intercalaom para definir a majestade da transgressdo. Eu carimbo fags, meu



vizinho refina texturas wild style. Eu sou um foy, ele é um king. A competicdo
honorifica entre os grafiteiros projeta sutilezas na fala para ressaltar essa nobreza
periférica, com seus diferentes papeis de pertencimento e deferéncia. Para a
populacdo paulistana, ndo existe “intervencéo urbana”, um objeto analitico cuja
existéncia anima os textos académicos, mas sim a distin¢do socialmente significativa
entre “grafite” e “pixagdo”, descricdo de préticas que, embora irmas na forma (a

disposicdo publica do ato), sGo incompativeis na recepgdo critica.

O reconhecimento difuso de alternativas legitimas de apropriagéo dos muros
da cidade exorta as insténcias pUblicas de gest@o urbana, necessariomente sensiveis
aos agregados eleitorais, a institucionalizar o permissivel; a considerac@o coletiva
pelo grafite, nesse sentido, né&o enseja a liberalizacdo contundente do espacgo publico
a discricionariedade da anomia, mas reforca as normas e procedimentos de
aprovagdo que separam o ato legitimo da agresséo estética. A relagdo do Estado
com a arte de rua em Sdo Paulo nunca foi inequivoca; mesmo nos momentos de
maior entusiasmo pelo grafite, a acéo da policia manteve a prontidéo vigilante contra
a rebelido juvenil desautorizada; mesmo nos momentos de maior represséo ao
grafite, a prefeitura buscava espacos de interlocugdo com os grafiteiros “distintos”. Na
cronologia da arte urbana na cidade, ndo h&é o “momento de repressdo” e o
“momento de legitimagdo”, mas graus de acomodacdo que variam em funcéo da
compatibilizagdo normativa do ato: quando a intervenc@o artistica submete a
espontaneidade & solicitaggo com antecedéncia, a pintura urbana elimina o
fundamento de repulsa que inclina o individuo médio — e o aparato de vigiléncia

oficial — a rejeitar o grafite.

No panorama estatistico, 63,3% dos eventos registrava alguma acdo de
coibicio do Estado contra as intervencées, 13,1% deles refletiom agdes de
regulomentacéo de locais permissiveis, e 23,6% evidenciavam politicas de estimulo
direto & prdtica. A relacGo entre os representantes do Estado e as intervencdes, no
entanto, muda de acordo com a natureza da prdtica. Se considerarmos apenas as
respostas que sinalizam algum tipo de politica oficial repressiva, a intervencéo que
concentra o maior nUmero de eventos é a pixagdo, com 35,1% das respostas; em
segundo lugar, aparecem os “textos”, com 30,3% das mencgdes; as intervencdes de

figuracGo complexa surgem em terceiro, com 12,3% de associagdo, embora seja a



prética mais frequente no levantamento estatistico como um todo. Se considerarmos,
0o contrdrio, apenas as situagdes de declarado apoio estatal & linguagem, a
concentracdo de respostas destaca as intervengdes figurativas, com 58,1% de eventos.
Em segundo lugar, aparecem as “intervencdes néo-agressoras”, com 11,8% de
mencdes, e a pixacdo em seguida, com 10,8% de associacéo de eventos (mais uma
vez, é necessdrio destacar a discrepdncia entre a frequéncia estatistica da pixacéo no
banco de dados, e sua sub-ocorréncia na categoria em questdo). Podemos, ainda,
cruzar os resultados no interior de cada linguagem: se consideramos apenas os
dados para a pixagéo, 85,9% das ocorréncias revelam represséo do Estado, e apenas
6,1% retrata algum tipo de estimulo; para as imagens de figuragdo complexa, o
banco registra 38,3% de incentivo oficial, 27% de regulamentacdo (totalizando 65,3%

de alternativas de apropriagdo autorizada pelo poder publico), e 34,8% de represséo.

Tabela 4: acdo do Estado para com as intervencdes

Agdo do Estado N %
Coibe as intervengdes 330 63,3%
Regulamenta as intervencées 68 13,1%
Estimula as infervencdes 123 23,6%
Outros * *
TOTAL 521 100,0%

Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizagdo
publica.
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Grafico 4: Relagao com o Estado
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Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizacéo publica.

Tabela 5: acdo do Estado para com as pichacées

Agéo do Estado N %
Coibe as intervengdes 140 85,9%
Regulamenta as intervencoes 13 8,0%
Estimula as intervencées 10 6,1%
Outros * *
TOTAL 163 100,0%

Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizagdo
publica.



Tabela 6: acdo do Estado para com os desenhos
figurativos complexos

Acéo do Estado N %
Coibe as intervencées 49  34,8%
Regulamenta as intervencées 38 27,0%
Estimula as infervencées 54 38,3%
Outros * *
TOTAL 141 100,0%

Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizacdo
publica.

Tabela 7: Cruzamento entre a natureza das intervencées, e a acdo do Estado

Natureza da intervencéo

Desenhos Intervencéo Infervencio  Inovacdio
Pixacdo figurativos Texto ndo- ervens y nig TOTAL
Acéo do Estado complexos agressora  C9essord ecnica
Coibe as intervencées 35,1% 12,3% 30,3% 11,3% 5,5% 5,5% ]%909%
Regulamenta as intervengdes 12,9% 37,6% 10,9% 25,7% 2,0% 10,9% o
100%
Estimula as infervengdes 10,8% 58,1% 7,5% 11,8% 5,4% 6,5% o
100%

Fonte: banco de dados do autor.
Disponibilizacdo publica.



Grafico 5: A¢do do Estado/Natureza da
Interveng¢ao
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Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizacéo publica.

Uma das maiores consequéncias do reconhecimento puUblico massivo aos
grafites (imagens de figuracdo complexa) é, portanto, a normatiza¢céo da prdtica, e
ndo a diminuicdo do patrulhamento. A liberacdo dos espagos, as parcerias com a
Secretaria de Cultura, os eventos municipais, tudo isso é o resultado da incorporacéo
de procedimentos burocrdticos aos processos de criacéo de arte urbana. Grafitar com
selo de reconhecimento nédo é, apenas e tdo somente, pintar um muro qualquer, mas
conquistar um carimbo oficial de respeito & legislagdo. Rui Amaral, um dos mais
importantes grafiteiros de Sdo Paulo e protagonista dos esforcos pioneiros da arte
urbana da cidade, descreve as descontinuidades, conciliagcbes e perseguicdo das
diversas gestées municipais, desde a prefeitura de Janio Quadros?: enquanto que
este liderou um intenso esforco mididtico de detracéo das intervencdes urbanas, a
gestdo seguinte, de Luiza Erundina, sinalizou um movimento de aproximagéo com as
préticas artisticas de extratos marginais da populacéo; Amaral, inclusive, registra o

ano de 1991 como marco de aceitacéo do grafite na paisagem urbana, quando o

2% ID 14121401. Folha de Sé&o Paulo: Por uma politica publica para o grafite — 14/12/2014.



“Buraco da Paulista” (Complexo Vidrio José Roberto Fanganiello Melhem, que faz a
ligagdo entre importantes vias da cidade de Sdo Paulo, como a Avenida Paulista,
Avenida Reboucas e Avenida Doutor Arnaldo) foi liberado para receber suas icénicas
intervencdes, assim como as pilastras do “Minhocdo” (atual Elevado Jo&o Goulart,
que liga o centro da cidade a Perdizes); a linha dura contra as intervencées foi
retomada durante a administracdo dos prefeitos Paulo Maluf e Celso Pitta; nas
palavras de Rui: “apagaram tudo, pintaram tudo de cinza, como & disse o poeta.
Uma tristeza sé. Nessa nova onda cinzenta, meu trabalho no 'buraco da Paulista' foi
apagado, mas acabei tendo autorizacéo do Departamento do Patriménio Histérico
para restaurd-lo.” Durante a prefeitura da Marta Suplicy, foram realizados diversos
eventos de promocdo do grafite em dreas periféricas da cidade, e a gestdo do
prefeito José Serra foi responsével por conceber o Férum de Arte de Rua, embora
tenha endurecido contra os pixadores. Na sucessdo da prefeitura paulistana, Gilberto
Kassab regulariza o uso do espaco publico para disposicdo de propagandas através
da Lei Cidade Limpa, com in0meras consequéncias para a prdtica do grafite;
também durante a gestéo Kassab, é criada a Mostra Internacional de Arte de Rua, e o
polémico apagamento do mural d'OSGEMEQOS na Avenida 23 de Maio (importante
via que liga a Zona Sul & Zona Oeste da cidade). O prefeito Fernando Haddad
protagonizou diversas aproximagdes com os grafiteiros, momento em que a mesma
23 de Maio passou a ser extensivamente destinada d&s intervengdes de grafite
autorizado; também durante a administraco Haddad, os Arcos do Janio (estrutura
viéria localizada no bairro do Bixiga, regido central da cidade) foram liberados para

receber grafites e painéis artisticos, com toda a controvérsia que disso decorreu?.

Independentemente da gestdo de ocasido, a acdo do Estado reflete essa
dicotomia fundamental que estrutura o ato de intervencdo urbana. A prefeitura, antes
do estimulo cultural, realiza a triagem da legalidade, de modo a introduzir o respeito
aos mecanismos de propriedade na pratica cotidiana de parcela do grafite. E
importante notar, no entanto, que essa fradugdo institucional das intervencdes altera
uma linguagem que identifica na apropriacéo desimpedida e espontdnea dos

espacos publicos sua verdadeira pujanca estética, e isso gera reagdes indignadas,

2 ID 19021501 Folha de S&o Paulo: Democracia e qualidade de vida — 19/02/2015



eventualmente até violentas, dos que denunciam a aliciagdo. Essa politica sistemdatica
de fenfativa de organizacdo da visualidade urbana, no entanto, acaba provocando
resultados nGo antecipados e que agridem, paradoxalmente, as préprias intervencoes
autorizadas; a estrutura que gerencia a permissdo da ocupagdo estética promove,
virtualmente, maiores sacrificios aqueles que grafitam com a tinta da complacéncia
publica, e isso se dd por uma razdo muito simples: se existe um mecanismo de
autorizacdo que franquia espagos de atuacGo estética, existe, por extensGo, um
mecanismo gémeo que, de um lado, evita a concre¢do do ato ilegal de pixar ou
grafitar (a policia) e, de outro, impede que as intervencdes em dreas impertinentes
permanecaom  desafiando a  visualidade domesticada  (apagamento  dos
desautorizados). Quando a prefeitura elimina um grafite ou uma pixacéo indesejada,
ilegal, ela penaliza uma intervengdo individual, evidentemente, mas revitaliza o
prdtica coletiva, |& que libera espacos de execucdo para a ambicéo do spray alheio; o
que a gestdo publica faz é pura e simplesmente arbitrar o tempo da efemeridade e,
nesse sentido, reduzir a tentacdo do atropelamento. Acontece que a intervencdo néo
autorizada, quando apagada, cumpre sua biografia visual e cede espaco para o
préximo rancor urbano: faz parte do jogo. O grafite autorizado aspira pela
conservacdo, demanda a curadoria piblica, porque venceu a cancela da anuéncia;
quando essa mesma estrutura de gestGo visual, por falha ou por deliberagdo
antecipada, apaga uma intervencdo permitida, os termos de agress@o se invertem, e
a prefeitura passa a ser vista como autora do vandalismo (na sua verséo oficial). Na
mesma pesquisa Datafolha Fevereiro de 2017, 61% dos paulistanos declarou que a
prefeitura agiv mal ao apagar os grafites da Avenida 23 de Maio e substitui-los por
tinta acinzentada; dentre os respondentes que se disseram “bem informados” sobre a
acdo, 67% rejeitaram a politica de apagamento — se considerarmos o grupo “pouco
informado” ou “sem informacéo” sobre o evento especifico, a rejeicdo cai para 45% e

50% respectivamente.

O caso mais emblemdético de grafite autorizado e removido foi o gigantesco
mural da 23 de Maio, de autoria dOSGEMEQOS, Nunca, Nina, Zefix e Finok, em julho
de 2008 (tema inclusive de documentdrio): ao tomar conhecimento do desastre cinza
protagonizado pela tinta dalténica do municipio, a reacdo cidadad apressou uma

reconsideracdo oficial da prefeitura que, alegando erro de interpretacéo da empresa



contratada para limpar os muros, anunciou a intencéo de recolorir o equivoco®.
Acontece que a autorizagéo, como regra geral, traz consigo a possibilidade do
aprumo e da dedicagdo eximia dos detalhes (valéncia de velocidade), uma vez que
ela desloca o investimento de execugdo do risco policial para realizagéo virtuosa;
nesse sentido, o tempo da censura cinza conta em minutos o que o grafiteiro
transpirou em dias, de sorte que o custo do amadorismo estatal na gestdo da
visualidade permissivel onera comparativamente mais o grafite autorizado em
detrimento do grafite marginal — é menos provével que uma intervengéo autorizada
sejo apagada, mas quando ¢é, o trabalho despendido em sua execucGo é
infinitamente maior: no caso especifico da 23 de Maio, foram necessdrios 13 dias de
empenho, das 8 da manhéa as 20 da noite, em turnos que envolviam de quatro a oito
grafiteiros, para reestabelecer o painel na avenida; comparar essa maratona estética
com os 13 segundos necessdrios para pixar “100% Osasco” no mesmo muro cinza é
explicitar o abismo que hd entre a velocidade da espontaneidade e o vagar da
autorizacdo. Esse anseio pela conservacéo é verbalizado pelos préprios artistas: “E
triste ver tanto esforco menosprezado e desrespeitado”, lamenta o Mauro Neri,
famoso por sua frase emblema “ver a cidade” e as variantes “veracidade”, “viver a
cidade”, durante acdo similar de higienizacéo, em 2017. Enivo, outro importante
grafiteiro de Séo Paulo, endossa: “Se ele quer uma cidade linda, por que pintar tudo
de cinza?”, em referéncia ao programa de requalificacdo municipal do prefeito Jodo
Déria?’. “A gente sabe que a natureza do grafite é efémera, mas uma coisa é ser
apagado naturalmente, outra é uma campanha publica antigrafite como vem
claramente acontecendo”, opina lIse, grafiteiro, acerca da gestdo de Gilberto

Kassab®.

Néo existe uma administrac@o pUblica que ndo tenha estimulado, combatido e
regularizado, ao mesmo tempo, a prética de intervencéo nos muros da cidade, pelo
menos desde a gestdo da ex-prefeita Luiza Erundina, com graus diferentes de énfase

retérica — dependendo do perfil ideolégico da gestdo em mandato, o discurso pode

8 ID 20120801. Folha de S&o Paulo: Ap6s 150 h de spray, cores voltam a painel da 23 de Maio —
20/12/2008

2 ID 23011701. Folha de S&o Paulo: Prefeitura passa tinta cinza nos grafites da av. 23 de Maio —
23/01/2011
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ressaltar o combate & pixagéo ou, ao contrdrio, o estimulo ao grafite, isso para
provocar o aplauso de suas respectivas franjas eleitorais. E importante destacar, no
entanto, que o encobrimento dos grafites responde & valéncia pds-operacional de
recepcdo publica, e o apagamento oficial é, em néo raras ocasides, produto da
sensibilidade politica do tema retratado, ao invés de deslizes inoportunos de
funciondrios terceirizados. Em julho de 2013, o Brasil testemunhou enormes
manifestacdes populares que exigiam a melhoria da qualidade dos servicos pUblicos
prestados pelo Estado, ao mesmo tempo em que denunciavam a corrupgdo sistémica
que organizava (organiza) as esferas de poder. Durante o ciclo de manifestacdes,
alguns militantes foram detidos para averiguagdo policial por carregarem em suas
mochilas frascos de vinagre. De acordo com os agentes militares, o produto era
utilizado para amenizar os efeitos do gds lacrimogéneo langado pelas tropas de
choque para dispersar multidées apontadas como agressivas. A dupla OSGEMEQOS,
respondendo & conjuntura politica de entdo, grafitou um pequeno manifestante
amarelo com o rosto todo coberto por capuzes, uma lata de spray em posicdo de
ataque, e a frase “Vinagre é crime” como que escrita pelo personagem. A equipe de
limpeza da subprefeitura da Sé interveio na arte e cumpriu sua funcéo republicana de
higienizac@o estética, provocando o esperado aborrecimento dos artistas que, téo
logo manifestaram publicamente sua indignacéo, receberam de pronto a garantia do
subprefeito de que a agdo da equipe de limpeza ndo passou de um erro grosseiro de
julgamento. Embora pareca uma sucessdo razoavelmente corriqueira de eventos (um
grafite é apagado, um grafiteiro celebrado protesta, a prefeitura se desculpa com a
sinceridade da incompeténcia), um detalhe desestimula a interpretacdo de equivoco
inconsequente: o grafite ndo fora apagado por complefo. O menino amarelo,
assinatura imagética d'OSGEMEQOS, permaneceu intacto; o spray rabiscando a
parede também sobreviveu inalterado; o Unico elemento pictérico que desapareceu
mediante a ingenuidade interpretativa da equipe de limpeza foi a frase “Vinagre é
crime”, trago exclusivo a conectar a intervencéo aos processos politicos em curso. O
erro cirirgico da tal equipe reflete bem o tipo de visvalidade inconsequente,
decorativa, que sobrevive aos expurgos estéticos da municipalidade: de manifesto
contra a arbitrariedade policial, o grafite se transforma em momento l0dico para o

personagem amarelo que, na versdo da prefeitura, picha siléncio.



“Restricdo de conteddo” ainda mais ébvia ocorreu durante programacéo
cultural do Sesc Santo Amaro: em 2011, a instituicdo convidou mais de 40 grafiteiros
para intervirem, com auforizacdo, nos muros do canteiro de obras da entdo futura
estacdo Adolfo Pinheiro, na linha lilds do metrd. Um dos painéis retratava um policial
militar em forma de “coxinha” correndo atrés de um grupo de jovens, e outro trazia a
inscricdo “Todo vagéo tem um pouco de navio negreiro”®'. Apés pedido expresso da
administracdo do metrd, os dois grafites foram sumariamente apagados, isso em
detrimento das demais intervencdes do projeto que, ndo “ofensivas”, sobreviveram
incélumes ao crivo da indignacdo metrovidria. A maior sensibilidade ideolégica do
contetdo, nesse sentido, aumenta as chances de reacéo discordante e, com isso, o
risco de interferéncia visual. A valéncia pds-operacional descreve exatamente essa
absorcdo publica das inscrigdes murais, numa sucessdo de embates em que a
retérica argumentativa ou eliminatéria se projeta em forma de tracos de spray, na
esteira do “Fora Dilma” que, com acréscimo minimo, se transforma em “Forca
Dilma” e, eventualmente, “Forca Dilma” (frases espalhadas e contra-atacadas
durante o processo de impedimento da ex-presidente em 2016). Esse enfrentamento
ideolégico que desarma visualidades na batalha das esquinas é um correlato da
prépria forma social grafite: se a operacdo de escrever na parede é rdpida, fécil e ao
alcance de qualquer um, ela é fécil e rdpida também para o meu oponente urbano,
de modo que a efemeridade se torna a gramdtica da desautorizagéo. No caso
especifico do metrd, o “militar coxinha” e o “vagéo negreiro” voltaram aos tapumes
de Adolfo Pinheiro apds cobertura da imprensa, demonstrando a vinculagédo estreita
entre permissGo e expecfativa de conservacdo: qualquer interferéncia no pos-
conclusdo por parte do responsdvel pela licenca original do muro é denunciada como
um ato deliberado de censura.*’Essa expectativa de conservacdo, ainda assim, tem
mais chance de se concretizar quando o valor contextual da imagem reivindica pra si
a decoracdo despretensiosa. Ou, se engajada, que néo ultrapasse a fronteira da

critica social travestida de unanimidade (“salve a Amazénia”, “pelo fim da fome”); o

3 ID 09121121 Folha de S&o Paulo: Metrd apaga grafites com desenhos de “PM Coxinha” e “vagio

negreiro” — 09/12/2011
2 ID 10121101 Folha de Sdo Paulo: Metrd recua e libera grafites de “PM coxinha” e “vagdo negreiro” —
10/12/2011



caminho da acidez ideolégica, cultural ou comportamental trilha o atalho da

precocidade visual.

Até aqui, no entanto, encaramos como um pressuposto de andlise aquilo que
deve receber, ao contrério, atencé@o sociolégica detida. O amplo respaldo do grafite
por parte da populacéo desencadeia uma resposta da administracGo pUblica no
sentido de regulamentar as condicées de permissibilidade das intervengées; caso a
inclinacdo popular fosse meramente condenatéria, a acdo publica executaria a
eliminagdo visual indiscriminada, sem consideragdes de natureza politica, estética ou
cultural, nivelando a multiplicidade imagética & ditadura do monocromdtico. A
distribuicdo diferencial de autorizagdes, a seu turno, fomenta nos artistas e na
comunidade vicinal a expectfativa da conserva¢éo, embora a palavra final sobre
brevidade e duracdo visual pertenga sempre ao imprevisivel capricho da cidade. Hé,
nesse sentido, uma reconfiguracdo de investimento na acdo do grafiteiro com alvard:
ao invés do olhar ansioso em busca da espreita policial, a atengdo do artista se
dedica & execucdo primorosa de sua intervengdo, de sorte que o timbre da prefeitura
néo faculta apenas um muro, mas sobretudo o tempo dos detalhes, das correcées, da
transposicéo do projeto ao sitio de realizagdo, do trabalho criativo com as cores, etc.
A possibilidade da atuacdo livre — desde que obedientemente livre — desequilibra a
balonca da arte urbana, na medida em que a precariedade grdfica (valéncia
cenaridade) é um tributo & ousadia do irrefletido, da oportunidade Unica, do segundo
de desafio & autoridade uniformizada; o tempo da concessdo, por outro lado, afaga
as habilidades estéticas dos artistas para diluir a nostalgia da transgressdo. Néo
quero com isso defender que a autorizagdo de uso do espaco pUblico para o grafite
eleve, necessariaomente, a qualidade artistica dos trabalhos; o que eu quero dizer, isso
sim, é que mesmo a mediocridade, quando autorizada, pode trabalhar o vulgar com
a mindcia do sossego sancionado. Essa possibilidade de elaboracéo estética das
imagens compatibiliza, ao menos em poténcia, o grafite autorizado com o olhar do
cidadédo médio, sempre ansioso pelo colorido carnavalesco e pela virtuosidade da

execucdo (“arte retiniana”, na férmula de Duchamp).

O primeiro elemento dessa compreensdo visual cotidiana é o reconhecimento
figurativo, ou seja, o olhar que identifica na imagem o referente visual imediato, livre

da opacidade abstrata. O tracado cartunesco é a representacdo da sensibilidade



pictérica contemporénea, e os artistas de rua, com suas obras de visualidade festiva,
sdo os arautos geracionais dessa figurag@o pronta pra consumo. Eu mesmo sou um
entusiasta dessa arte que perdeu o embaraco da popularidade e, comprometida com
a clareza, pinta a cidade de juventude e inconsequéncia. Nessa chave, a obra
muralista de Eduardo Kobra, artista acirradamente solicitado nos enderecos de IPTU
privilegiado, bem como nos eventos internacionais do circuito artistico, representa um
caso paradigmdtico de comunhéo entre o olhar médio e as intervencées urbanas®.
Um dos projetos mais destacados de sua autoria é a série “Muros da Meméria”, que
espalha pela cidade cenas antigas do desenvolvimento de Sédo Paulo, pintadas em
estilo realista. SGo os bondes que cortavam as ruas do centro velho, e as massas de
imigrantes vestidas de aventais; sdo os chapéus da etiqueta indumentéria masculina,
e os longos vestidos de veludo ridiculamente incompativeis com o clima local. Essa
vinculacéo entre estilo realista e tema afetivo gera reacdes de estimulo puablico,
segundo o grafiteiro: “sé percebi depois que criei: pessoas que antes ndo prestavam
atengdo nos muros passaram a observar, a fotografar. Muitos senhores param,
olham. Acho que sentem saudade da cidade da inféncia deles”. A agilidade do
reconhecimento figurativo, e a aspiracéo decorativa da cor, evocam nos transeuntes
um apelo de estetizacdo das ruas que, a seu turno, estimula os melhores sentimentos
de apreciagdo. Além disso, as imagens emotivas do Kobra ndo encerram qualquer
comentdrio ideolégico que ative os mecanismos de reacéo pds-operacionais, de sorte
a referendar os trés elementos que assentam as expectativas de conservacdo mural:
autorizacdo oficial, estilo virfuoso, e fema ftransversal (nGo provoca reacgdes

apaixonadas de grupos opositores).

Sobre a capacidade do grafite de sensibilizar o olhar médio, a artista Pinky
emenda: “acho que o grafite é mais facilmente absorvido, tem o colorido. A
pichagdo, ndo. Ali tem uma coisa pesada da cidade, incomoda. Quem vai querer ter
uma obra daquelas em casa? Mas arte incomoda mesmo”.** A ressalva da Pinky é
especialmente feliz, dado que a pixacéo é o confra fato mais explicito do processo de

reconhecimento da arte urbana: enquanto esta lapida figuragdo e enaltece a cor para

8 ID 17101021 Folha de S&o Paulo: Titulo n&o registrado — 17/10/2010
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Figura 7: Mural de Eduardo Kobra na Avenida 23 de Maio. Fonte e autorizagdo: Acervo Studio Kobra. Mural
do artista Eduardo Kobra na Avenida 23 de Maio, projeto "Muros da Meméria".

Figura 8: Porto de Santos. Fonte e autorizagdo: Acervo Studio Kobra. Mural do artista e muralista Eduardo
Kobra na Avenida Sumaré, retratando o Porto de Santos de 1920 para o projeto "Muros da Meméria".

desenvolver cendrios, personagens e situacdes de urbanidade anedética, aquela
despreza o reconhecimento acessivel para produzir um cddigo de agressédo
autéctone; a pixacéo é, assim, um alfabeto de negacdes: nega o entendimento, nega
o deleite répido, nega a propriedade visual, nega a civilidade de senso comum, e ao
impor as negagdes que desautorizam a moralidade de consenso, provoca a
inimizade do gosto majoritdrio; quando o Datafolha verifica indice de rejei¢do das

pichagdes na casa dos 97%, ele revela de maneira contundente a repulsa por uma
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criatividade periférica que disputa a arquitetura urbana com a bandeira do

ininteligivel.

O mundo social, por outro lado, ndo admite rupturas de reconhecimento: toda
interacdo incompativel com os enquadramentos familiares de percepcéo é assimilada
no sistema de compreensdo social a partir de rétulos totalizadores; se identifico um
individuo se comportando de maneira desarrazoada, quando a expectativa sugere
claramente outro tipo de conduta, eu desisto de tentar apreender individualmente o
ato anormal e enquadro a situagéo a partir da etiqueta que me permite reagir
socialmente aquela pessoa: ele é “louco”, “insano”, “alienado”, etc. Se ele é “louco”,
eu me municio de estratégias sociais e interacionais para lidar com aquela situagdo
de ruptura de expectativas e, na esteira do novo rétulo, desenvolvo um conjunto
adequado de respostas familiares: o louco é agressivo? O louco é incapaz de cuidar
de si¢ O louco perturba a ordem publica? A pixagdo representa, nesse sentido, uma
outra versdo do mesmo processo de incapacidade interpretativa: os dngulos retos néo
projetam qualquer referente figurativo; as letras ndo sé@o alfabetizéveis; a monotonia
cromdatica néo elabora sugestdes de apreciacéo visual. Para a massa, a pixacéo é um
idioma estrangeiro grunhido por guetos de periferia, completamente incompativel
com a inteligibilidade razodvel. Nesse sentido, um pixo qualquer ndo representa uma
unidade particular e discreta de significacdo, mas um exemplo idéntico de um
conjunto maior de violéncias estéticas. A incapacidade de compreenséo individual
segue a atribuicGo conceitual totalizadora (¢ “vandalismo”, “bandidagem”,
“barbérie”) e, a partir dessas macrocategorias de identificacdo social, os grupos de
influéncia estdo equipados com os enquadramentos de acdo passiveis de conduzir
respostas puUblicas significativas: vamos prender os vandalos? Vamos reeducar os
jovens? Vamos multar os proprietérios de fachadas deterioradas? “A nomeacdo de
um objeto fornece uma diretriz para a acdo, como se o objeto fosse anunciar
francamente: 'Vocé estd dizendo que eu sou isso, entdo aja comigo da maneira
correta” (STRAUSS, 1999, pp. 41). Em suma: se estamos diante do desconhecido ou

"

do inesperado, “desconhecido” e “inesperado” sdo as etfiquetas de percepcdo que

direcionam a reagéo social.



Né&o se consegue entender o que estes jovens escrevem na paisagem urbana. Para
muitos, portanto, a pixacdo, aparentemente, ndo traz mensagem alguma. Nessa
perspectiva, o que seriam entdo estas pixacdes, se ndo sujeira, poluicdo visual, ato de
vandalismo? Esta é uma reagéo bastante comum ao inclassificavel (PEREIRA, 2005, pp.

19).

A incompreensibilidade da pixacdo frente & estética figurativa e/ou colorida do
grafite gera impactos nos processos de visualidade urbana. Dependendo dos
contextos de disposicéo, a intervencdo singular deixa de encerrar atrativo perceptivo
préprio e, ao conitrdrio, concorre para projetar, em conjunto com os demais
elementos de significacdo, uma atmosfera de apreensdo do espaco. Se estou em um
estacionamento abandonado tomado por lixo, pixagdes, ratos e animais baldios, as
marcas nos muros sdo, em si, /nvisiveis, dado que ndo assumem valor contemplativo
préprio e atuam apenas no sentido de corroborar um estado de preservacdo
negligente do local. Coisa distinta se passa quando um grafiteiro idealiza um mural
de grandes proporcdes ou, se de escala modesta, executa-o com virtuosa dedicacéo:
neste caso, o conteddo da intervencéo, seu impacto decorativo, a inflagdo das cores,
a fatura da realizagdo, todos esses elementos assumem o protagonismo da atencé@o
urbana, e conquistam, portanto, um valor de visibilidade auténomo. Para além da
visibilidade e da invisibilidade urbana, a intervengdo pode assumir ainda um valor de
supravisibilidade, na medida em que o contexto de significacGo deixa de ser a obra
em si e identifica no afo de infervir o elemento de apreensdo situacional: depois de
pintar a fachada da minha casa na conclusdo de uma reforma geral e prolongada,
um belo grafite, um esténcil, uma pixacdo, um recado de amor, todas essas
propostas de comunicacéo séo reduzidas a acdo particular de agresséo (BRIGHENTI,
2016, pp. 158). A pixagdo elabora um tipo de hermenéutica colérica que realiza
apenas a /nvisibilidade da saturacdo ou a supravisibilidade da violéncia; o grafite, ao
contrdrio, assume inclusive o valor de visibilidade como repertério possivel de
execucdo, isso em funcdo do trabalho figurativo que desenvolve. “Rather than merely
value-neutral (invisible) or necessarily value-detracting (supravisible) as before, now
graffiti and even more pronouncedly street art can be value-bestowing (visible).
Visibility means they have turned into recognisable and in some cases much sought-

for items in the urban landscape” (idem, pp. 158). A autorizagdo publica ou privada,



nesse sentido, patrocina um tipo de recepcdo urbana que anula as ocorréncias de
rejeicdo supravisual (as valéncias agenciais, de execucdo), |@ que desvincula a

producdo da imagem do ato ilegal de desrespeito a propriedade.

Esse mesmo valor de visibilidade do grafite sedimenta uma outra camada de
respaldo coletivo as intervengdes, qual seja, o da democratizacéo artistica. Quando
uma obra estd na rua, o ato de percepgdo estética ndo cobra do observador o tributo
social de pertencimento, de modo que qualquer individuo, uma vez no espaco
publico, estd apto & apreciacdo urbana casual, independentemente do trénsito mais
ou menos habitual entre as insténcias tradicionais de contemplagdo artistica. A
existéncia social promove um ininterrupto processo de aprendizagem coletiva cujo
mecanismo de pedagogia é a experiéncia da sutileza: o ndo pertencimento, a
inadequacdo, a eterna sensacdo de deslocamento sdo explicitadas pela gramética do
olhar inquisidor, da cordialidade diferencial que nédo alcanga o desajustado, do trago
zombeteiro que rechaca a presenca com o siléncio de um sorriso discreto. O
deslocamento é, assim, o testemunho intolerdvel do fracasso interacional, e cria
microprocedimentos préprios para resguardar os espacos de exclusividade contra a
infromissdo de indesejados, tudo isso com a mais perfeita polidez do subentendido. A
percepcdo socializada, nesse sentido, treina os individuos para amplificar o infimo e,
ao fazé-lo, desloca a prerrogativa de exclusGo & iniciativa deliberada dos préprios
excluidos que, conscientes de suas limitacdes sociais, deslocam-se para os territérios
de familiaridade com a dignidade da adequacéo. Esse mecanismo de fiffro social da
presenca é tdo mais eficiente porque trabalha na dimenséo do néo intencional: as
pessoas ndo estdo maquiavelicamente arquitetando maneiras de promover
separacdes, a forca de sua realidade estd na efetivacdo interacional do ridiculo, da
falta de assunto, do desconhecimento do protocolo de comportamento, ou da
simples, prosaica e massificada falta de interesse pelos objetos de contemplagéo dos
grupos que estdo socialmente distantes. O gosto €, portanto, o primeiro fator de

distribuicdo social da presenca.

A efiqueta da calgada, por outro lado, horizontaliza as oportunidades de
contemplagdo artistica, na medida em que o sujeito de apreciagdo, nesse caso, é a
multiddo informe. O grafite na rua alcanca a multiplicidade porque elimina as

exigéncias ndo-verbais de pertencimento. “Quando eu estou pintando nas ruas, estou



pintando para essas pessoas, para aquelas pessoas que ndo tem acesso a um museu,
a uma galeria, ndo tem acesso & arte, &s coisas que vou mostrar para eles por fazer
no bairro deles. Isso torna a arte mais acessivel e democrética”, defende o grafiteiro
Presto®. Esse é um discurso bastante recorrente por parte dos artistas urbanos, buscar
na legitimidade democratizadora um fundamento argumentativo de reconhecimento
social. “A ideia é promover a ocupagdo da cidade, saindo do tradicional espaco
expositivo e levando arte e cultura de qualidade para as ruas, para alcangar toda a
populacdo”, afirma Anselmo Dutra, um dos curadores da 109 Semana Fernando
Furlanetto de Sé@o JoGo da Boa Vista, evento cultural que busca promover a ocupacéo
das ruas da cidade interiorana com grafites autorizados®. O reconhecimento de
zonas de excluséo social fica ainda mais patente quando consideramos o discurso de
recepcdo sobre as intervengdes: “O bom [dos grafites] é que tira nossa atencéo das
coisas ruins. E o melhor é que ndo tem que ter roupa e sapato para ir na galeria. E
assim na rua que todo mundo vé arte de graca”, reflete Edméa Correa enquanto
aprecia um painel gigantesco na 23 de Maio®. Sua fala é bastante emblemética por
retratar os “custos” de admiracéo artistica que transcendem o mero desembolso
monetdrio, afirmando a sensibilidade de quem reconhece as fronteiras néo riscadas
de separacgdo social, legisladas no tipo de roupa usada, na postura corporal de

apreciacdo, na capacidade verbalizadora, efc.

Distingdo Horizontal

O apoio popular ao grafite, & dissemos, contrasta com a rejeico hegeménica
as pichagdes, embora as duas linguagens estejam, em alguma medida, vinculadas
pelo ato de realizacéo publica. Enquanto o grafite desenvolve a figuracéo e/ou a
pesquisa coloristica, comungando com as comunidades de gosto majoritdrio, a
pixagdo encerra-se no hermetismo da incomunicabilidade, de modo que a
aproximacdo possivel entre leigo e pixo é a do rétulo totalizador (aquele que ignora

diferengas individuais e responde & claosse de elementos como uma totalidade
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indiferenciada). Séo exemplos de rétulos atribuidos & pixacdo as frequentes alegacdes

de “vandalismo” e “poluicdo visual”.

O argumento, no entanto, tem um problema de fundo: como é possivel
vincular os indices de aceitacéo do grafite por parte dos paulistanos, de um lado, e a
politica sistemdtica da prefeitura de conceder espacos para as intervencées, de outro,
se a pesquisa Datafolha que sustenta a tese em questGo é uma fotografia especifica
de fevereiro de 2017 e, por isso, ndo permite inferir qualquer tendéncia de opinido
anterior? O fato de que a massa paulistana, naquele més, referendou sua aprovacéo
difusa ao grafite ndo vincula qualquer tipo de conclusédo sobre, digamos, o ano
anterior, o quinquénio anterior, a década antecedente, etc. A concentracdo estatistica
pode, antes, apontar para fatores circunscritos dquele periodo de levantamento.
Ainda que nos amparéssemos na dimensdo do apoio para sugerir a improbabilidade
de tal soma ter sido alcancada em curto espago de tempo, sendo mais razodvel
cogitar uma gradual, porém continua, conquista de deferéncia popular, mesmo assim
esse seria apenas um palpite (ainda que um bom palpite). Acontece que o mesmo
Datafolha realizou consulta andloga para saber qual era a opinido do paulistano
sobre o grafite e a pichacdo — em 1989, Naquela ocasido, 21% da amostra
declarou que o grafite deveria ser liberado na cidade de Séo Paulo, ou seja, ndo
deveria haver qualquer tipo restricdo para a acdo livre dos artistas. Para a pichagéo,
9% dos paulistanos selecionados pelo estudo admitiam o mesmo grau de liberdade
de atuacdo, sem qualquer tipo de intromissdo regularizadora do Estado. Dentre os
respondentes que, ao contrdrio, solicitavam a presenca prescritiva da municipalidade,
defendendo que certas dreas fossem liberadas mediante processo de autorizaco
prévia, 58% achavam razodvel regulamentar o grafite (a maior concentragdo
estatistica do estudo), contra os 33% que estendiam essa prerrogativa também para a
pichacéo. Por fim, 18% da amostra ndo concedia qualquer alternativa para a prética
regular do grafite — queriam-no completamente proibido na extensdo do territério
paulistano. Esse nimero salta para 55% quando a atividade considerada é a

pichagéo (a segunda maior concentragdo estatistical).
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Algumas consideracdes sobre a survey de 1989. Em primeiro lugar, existe ali
uma razodvel compreensdo acerca das diferencas que envolvem o ato de “grafitar” e
o ato “pichar”. Se agregarmos as categorias de resposta em uma dicotomia “proibir”
e “ndo proibir”, 79% da amostra admite uma alternativa legitima de atuacéo dos
grafiteiros, seja através da liberacGo irrestrita dos espagos, seja via regulacdo
preliminar. A taxa de pessoas que apresenta inclinacdo andloga frente as pichacdes é
de apenas 42%. Mesmo assim, 42% ndo é um “apenas”, tendo em vista os nGmeros
de 2017, em que o repUdio unissono & prdtica atingiu a fronteira da unanimidade
absoluta (97% com margem de erro de 3 pontos para mais ou para menos). Naquele
momento, o termo “pichac@o” ainda congregava vérios perfis de intervencéo
razoavelmente distintos entre si, como as tristes inscri¢des eleitorais “vote em fulano”,
as frases ideolégicas de contestagdo politica, as mensagens de declaracéo individual
(o enigmdtico e folclérico “Cao Fila km 26", por exemplo), os erotismos de
vulgaridade adolescente, as demonstracées coléricas de torcidas organizadas contra
o fracasso deste ou daquele time, etc. Essa multiplicidade de usos possiveis do espago
publico para a manifestacdo coletiva ou individual contribui para diluir as
concentracdes de recusa. J& em 2017, “pixagdo” evoca nos paulistanos uma acdo
especifica de intervencdo mural que inscreve nas fachadas um alfabeto indecifravel
de letras angulosas®. A figura do pixador, além disso, passa a projetar um tipo
socioecondmico bem especifico, recrutado especialmente nas franjaos de pobreza e
exclusdo dos bairros de periferia, tanto na cidade como na macrorregido da Grande
Séo Paulo (ver capitulo Multivaléncia, subsecGo Pixo-performance). Depois da
configuracdo moderna do fenémeno, ao longo dos anos 90, a pixagdo brasileira
deixa de ser uma multiplicidade cacofénica de ocupacdes urbanas, e passa a
designar, prioritariamente, um ato inequivoco de vandalismo (conceito unificador).
Por fim, 58% das pessoas consultadas revelam seu pendor a aceitar o grafite como
prética autorizada, desde que sua execucdo esteja em conformidade com regras
previomente estabelecidas. A interposicdo de condicionantes para o apoio das
intervengdes, nesse sentido, explicita um aspecto absolutamente crucial do processo

de recepgcdo da prdtica: se existe uma certa foleréncia pelo desenvolvimento da

Dai a importancia de registrarmos as duas grafias do vocabulo: "pichacéo” e "pixagdo".



estética dos grafiteiros, o ato especifico de desrespeito & propriedade deve ser
eliminado da forma social grafite; hé, portanto, a admisséo do trago, desde que ele
esteja desacompanhado do ato performdtico de execucdo (vocé pode fazer seu
desenho, desde que busque consentimento do proprietdrio ou responsdvel pelo

espaco). Essa dicotomia seré retomada adiante.

Eu tomei o cuidado de descrever a recepcéo das intervencdes autorizadas em
termos de “tolerdncia”, porque ndo hd nada na resposta da amostragem que me leve
a inferir a participagéo da estética do grafite na comunidade de gosto majoritério. E
aqui estd o segundo ponto de fragilidade da argumentacdo que eu gostaria de
explorar: o respaldo ao grafite pode ndo estar relacionado, necessariamente, &
apreciacdo artistica da prdtica; o raciocinio popular que declara apoio ds
intervengdes murais nas duas pesquisas de opinido poderia assumir, em tese,
caminho tortuoso, e ao invés de revelar um simples e objetivo “eu gosto” ou “eu acho
bonito”, indicar uma inclinagdo de natureza “second best”, na seguinte razdo: eu,
cidaddo paulistano, adoraria ver a arquitetura e os equipamentos metropolitanos
livres de rabiscos, marcas, ou desenhos de criatividade duvidosa; ainda assim, eu
apoio os grafites, porque do contrério a ocupacé@o dos muros atrairé investidas ainda
mais deplordveis. Esse raciocinio caminha em fraternidade de intencdo com aquele
do dono do comércio ou restaurante que admite ter a fachada pintada por grafiteiros

para, assim, evitar ou atenuar a presenca sensivelmente mais incémoda dos pixos.

Diante dessa lacuna empirica, poderiamos fazer intervir uma consideragdo de
natureza eminentemente tedrica: sabemos que a passagem do paradigma artistico
académico para o paradigma artistico moderno inaugurou uma clivagem
fundamental nos extratos de recepcéo, de modo que a comunhdo do publico
fundada na verossimilhanca e no ilusionismo perspectivista é traida pela pesquisa
estética radical dos impressionistas que, a seu juizo, passam a exigir certa pericia
cultural como tributo da apreciagdo. O desafio as convencées fundamentais dos
profetas renascentistas institucionaliza a busca do original como requisito de

relevéincia, e eleva o ato transgressivo a cdtedra da genialidade.



Cette progressive normalisation de la notion d'avant-garde et de limpératif de
singularité (ou encore cette “institutionalisation de I'anomie”, c'est-a-dire de l'absence
de régles) marquera le triomphe de l'originalité, au doble sens de ce qui est nouveau et
de ce qui appartient en propre & une personne: originalité qui va de pair avec la
transgression des canons, l'acceptation voire la valorisation de l'anormalité, de sorte

que c'est le hors-norme qui tend & devenir la norme (HEINICH, 1998, pp. 23).

O grafite, por outro lado, néo sé reafirma algumas convencdes essenciais da
producdo imagética, especialmente a figuragdo e a bidimensionalidade fisica
(imagem elaborada em uma superficie), como também seleciona seu material de
inspiracdo no universo simbdlico da massificacdo cultural, tanto no plano do
conteddo quanto no plano da forma. Essa reciprocidade latente a harmonizar o gosto
médio baseado na identificacéo figurativa, e o trabalho de sampling do grafite,
sugeriria que os agregados de aceitaggo manifestam opiniGo favordvel as

intervengdes murais em funcdo de seu préprio juizo estético (socializacGo do gosto).

Mas ndo é sé a mediacdo tedrica que nos permite avancar na hipétese de
genuina apreciacdo artistica do grafite. Para acrescentar empiria ao argumento, é
necessdrio recorrer aos processos de afirmacdo publicitédria que, em funcéo da
inserc@o profissional que lhes é especifica, encarregam-se de filtrar as inclinacées de
gosto e de opinido da populacéo para converté-los em estatistica de vendas. Quando
as campanhas publicitdrias adotam determinado padréo de comunicagdo associativa,
a estratégia busca projetar uma identidade visual ou conceitual que estimule, em
alguma medida, a sensibilidade receptiva do publico almejado e, com isso, a
correlativa poténcia retérica da propaganda. A acdo publicitdria promove, assim,
certezas absolutas sobre trivialidades comezinhas: a mulher dos seus sonhos estd a
um gole de refrigerante de distdncia, o sucesso profissional é uma utopia inatingivel
sem a pasta de dentes tal, a viagem inesquecivel comeca com uma incontornével
apdlice de seguro, etc. Além disso, a publicidade sussurra pequenos flertes de
bajulacdo, acariciando a mediocridade com o aplauso do pertencimento: vocé vai
ficar linda quando usar a calca desta marca, sé vocé ainda né&o viu a nona
continuacdo do filme de verdo, vote no candidato que representa a familia tradicional
brasileira. A retérica do afago constréi identificagées para sustentar essas verdades

inquestiondveis que, por coincidéncia fortuita, representam exatamente o que as



pessoas desejam ouvir, num mecanismo de ajustamento retérico que visa apreender
as especificidades do publico-alvo e, desse modo, revelar padrées de gosto,
inclinagdes estéticas e expectativas de aquisicéo. Quando o grafite transforma-se em
colaborador frequente do anseio publicitdrio, a amizade dai resultante é testemunho
do trénsito da arte urbana entre as faixas de consumo e, por extenséo, revela certas
propriedades de enquadramento relacionadas com o grafite, como “juventude”,
“espontaneidade”, “urbanidade”. E engana-se quem acredita que o grafiteiro
badalado executa intervencdes na escala da quermesse: os contratos de publicidade
assinados trazem o carimbo de multinacionais como Coca-Cola, Nike, grandes
corporacdes cervejeiras*®, produtos de design arrojado, méveis, perfumes?,
decoracdo de redes internacionais de hotéis, parques de diversdo, etc. O grafite
imprime uma visualidade contemporénea que reivindica conotagdo jovem e citading,
e sé aparece como assinatura de embalagens, campanhas e eventos porque o
departamento de markenting dessas corporacdes, global players que sdo,
promoveram exaustiva sondagem entre seus consumidores habituais (ou novos nichos
de consumidores visados) para verificar suas margens de aceitacéo. A aprovacéo da
peca ou evento publicitdrio, portanto, revela certa disposicéo positiva ou afetiva do

consumidor para com os tracos do grafite.

Nos primeiros meses de 2004, a famosa marca de roupas Ellus vinculou um
andncio na Folha de Séo Paulo*? para apresentar sua nova linha de calcas jeans
inspiradas na estética do grafite, e trazia como chamada as seguintes linhas: “Da arte
underground para a moda. O universo subversivo como inspiracdo, o grafite como
linguagem”. Através de adjetivos como “inovador”, “irreverente”, “pulsante”, a marca
buscava atrelar uma suposta imagem de subversdo & nocdo de individualidade,
estilo, singularidade. “Na Ellus, moda néo é tendéncia. E personalidade, é individuo”.
A primeira vista, as linhas ecoam puro jargéo publicitario, e séo pronunciadas para
estimular a imprecaugdo consumista alheia. No entanto, existe uma ideia de fundo

que, as margens, sustenta o apelo retérico da peca: reivindicar a estética do grafite é

participar de uma tribo urbana descolada, jovem, e com certo apelo subversivo;
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sendo o grafite uma expressGo moderna e identitéria, traduziria, pois, uma aspiracéo
coolness de fracGo hype de classe média. A peca enfatiza ndo uma ideia de
assimetria distintiva (a estética do grafite te faz melhor), mas uma chamada a
identidade (a estética do grafite te faz diferente, Unica). Gostaria de explorar essa

ideia.

O conceito de distingdo implica duas propriedades necessdrias para
caracterizacéo plena do fendmeno (BOURDIEU, 2006): em primeiro lugar, o efeifo de
distingGo é uma prerrogativa da escassez; ndo existe assimetria de consideracdo
social se o objeto, habilidade ou caracteristica notdvel estiver uniformemente
distribuida entre os candidatos & dessemelhanca. Em segundo lugar, o objeto,
habilidade ou caracteristica notdvel deve participar de uma escala de valores
reconhecida por parcela importante da comunidade de concorréncia, de sorte que
seu significado social (mais do que sua eventual funcdo prdtica ou apelo estético)
deve conjugar fracdo razoével dos juizos de apreciacdo. A importancia irrefutdvel da
alfabetizacéo universal é uma obviedade ideolégica da qual estamos todos de
acordo: néo existe civilidade sem letras. A despeito da unanimidade de
reconhecimento, a capacidade de saber ler ndo é elemento socialmente reivindicado
para projetar efeitos de distincdo, porque ela ndo defere aspiracées de exclusividade.
Coisa diferente se passa quando a aptidéo erudita debruga sua atencéo disciplinada
sobre os textos da Antiguidade Cldssica e, no idioma original de escrita, sem
transliterac@o, sugere novas apreensdes semdnticas a partir de cuidadoso estudo
genealégico: nesse caso, a habilidade é tGo escassa que o efeito de distingdo subjaz
como colateral evidente do feito. Conquanto isso seja verdade, a deferéncia distintiva
varia de acordo com o espaco social de projecdo: ter traduzido um texto desafiador
de Cicero com a desenvoltura da ilustracGo é uma conquista intelectual de especial
envergadura, porém a nitidez da conquista vai se ofuscando na medida exata do seu
afastamento em relagdo aos centros de intelectualidade, e se torna completamente
indiscernivel quando “Cicero”, para o interlocutor desprevenido, evoca apenas o
homénimo zagueiro da sele¢do. A fransversalidade de reconhecimento, nesse
sentido, evidencia o potencial distintivo que a habilidade, objeto ou caracteristica
encerra: a relativa obscuridade de um autor cldssico na escala do massivo

circunscreve sua dimensd@o nobilitdria a espacos particulares da vida social, ao



contrdrio do que ocorre com os gritos histéricos presenteados & celebridade de
ocasi@o, ou a homenagem emocionada que o rapaz a pé dedica ao seu automdvel
de cobica: esses atributos, em funcéo da disseminacdo ampla nos circuitos de

apreciacdo, evocam deferéncia com maior registro de transversalidade.

Eu tenho um bem escasso. Esse bem escasso é admirado por um contingente
razodvel de pessoas. Na gramdtica sutil de projecéo social desse bem (sem que a
projecdo seja percebida como objeto deliberado da agdo, caso em que a vulgaridade
ofusca a estima), eu vinculo efeito de distingéio & aparigéo pessoal. SGo exemplos
bbvios e amplamente instrumentalizados pelos vicios da publicidade: o individuo que
dirige o conversivel esportivo do ano; a eminente matrona que carrega sua bolsa
parisiense com a indiferenca da abundéncia; o relégio de prata que o filho carinhoso
compra ao pai com a mesada que este lhe deu; ou, longe dos arroubos publicitdrios,
a figura do catedrdtico que desliza frases em latim para sensibilizar a ploteia de
erudicéo cafona. Esse procedimento de distincéo, no entanto, desconsidera os efeitos
menos Obvios de afirmagdo identitdria, e que reivindicam ndo modelos dicotémicos
de superioridade/inferioridade, mas a participacdo em um mosaico de identidades
sociais. Quando a estética da arte urbana transforma-se em pauta de consumo, a
operacdo sociolégica de projecdo individual reivindica uma espécie de distincdo
horizonfal: as assimetrias ndo se manifestam entre estratos de renda diversos (mais
abastados em detrimento dos mais vulnerdveis), mas no interior das faixas de
consumo (fracdes de uma mesma classe socioecondmica). Um sujeito que grafita um
esténcil na parede de sua sala provavelmente aprecia a estética do artista convidado
(ou pago) para executar o mural, e acredita que a composicdo do ambiente
harmoniza os tracos da arte de rua com o restante da decoracéo doméstica. E
evidente que o dono da sala gosta do seu pedaco exclusivo de urbanidade. As
escolhas de decoracéo, no entanto, nunca sdo manifestacdes de inclinagdo
puramente estética, elas comunicam silenciosamente as aspiracdes de projecdo
distintiva de seus donos, e inserem-nos em comunidades de gosto: hd os que
caminham com tranquilidade abracados as escolhas incontroversas (quadros de
artistas reputados, méveis antigos, um piano de cauda sem poeira e sem uso); hd,
porém, os que reivindicam uma estética citadina, colorida, identitdria e, incorporados

num gueto de juventude, acusam (e portanto negam) a obviedade dos processos



tradicionais de distingdo. O esténcil na parede da minha sala é sim um elemento
distintivo, sé que traduzido em termos de “originalidade”, “novidade”, “identidade”,
“descolamento” - em detrimento dos usuais “caro”, “de marca”, “inestimdvel”, etc.
“Tenho o maior orgulho dessa parede, todo mundo fica deslumbrado. E é mais legal
do que ter uma obra pendurada nela, porque o grafite fica entranhado em sua casa.
Foi a coisa mais importante da minha reforma. Nado me lembro quanto custou, mas
foi uma das mais caras também”, comenta Heloisa Reinert, assessora, sobre a obra
de MZK em sua casa®. Interessante que no trecho de fala, a estética do mural e o
efeito que provoca nos visitantes assumem a mesma estatura de importncia para
justificar o apreco pela intervengdo. Quando ela diz que “é mais legal [um grafite] do
que ter uma obra pendurada nela”, existe ai um busca por distingdo que ndo assume
como interlocutor de competicdo o outro mais pobre, por exemplo, ou o mais rude,
antes esse o outro é “o menos legal” que a despeito de ter grana, utiliza-a para
comprar quadros (obviedade de gosto). Em reportagem do dia 20/10/2013, a Folha
traca um perfil de “Heleninha”, que opta por decorar seu /off em ltaim com “quadros
de grafiteiros famosos”**. Também sobre decoracdo, um texto de 18/12/2005
aborda as novas formas de insercdo profissional dos grafiteiros; nas palavras de
Eymard Ribeiro, artista: “O grafite estd crescendo e perdendo seu estereétipo mais
agressivo. Existe um trabalho mais conceitual, que é muito bem aplicado na
decoracdo de interiores e tem garantido a sobrevivéncia de muitos novos

n45

grafiteiros”*. A grafiteira Bambi, de Londres, realiza intervencées em casas de

celebridades americanas®.

Nesse sentido, o panorama estatistico da coleta ampara a constatacgo de
clara apreciacdo das intervencdes figurativas (mais inclinadas a participarem de
contratacdes decorativas), e contundente repldio pelas agressivas: 51,7% dos
individuos revela alguma inclinacdo negativa, especialmente indignagdo, diante das
pichagdes, e 28,4% demonstra repddio estético por elas. Se somarmos essas duas
taxas com a proporcéo de pessoas que apresenta algum tipo de “discord@ncia

ideolégica” para com as pichacdes (4,5%), obtemos um total de 84,6% de registros

4 ID 26030691 Folha de S&o Paulo: Invasdes Barbaras — 26/03/2006
4 ID 20101301 Folha de Sdo Paulo: Helena Bordon, blogueira — 20/10/2013
% ID 18120501 Folha de S&o Paulo: Arte na parede — 18/12/2005

4 ID 17091401 Folha de S&o Paulo: Grafiteira inglesa (ilegivel) — 17/09/2014



negativos condenando-as. Lembrando mais uma vez que a contagem realiza a
somatdéria por “resultados”, e ndo por “casos”, de sorte que um mesmo evento
“pixacdo” pode estar associado, ao mesmo tempo, a duas consideracbes de recepcdo
(“eu acho esse pixo feio e € um ato de vandalismo”), situagGo compativel com uma
questdo de mdltipla escolha. Quando consideramos a categoria “intervencgdes
agressoras”, 42,9% das intervencdes eliciam sentimentos de indignagdo civica, e
17,9% dos eventos estdo atrelados & avers@o estética. As pessoas que explicitamente
declaram apoiar a pixagdo somam 8,5% das respostas, e 2,8% delas, além disso,
consideram-na “atracéo turistica”. A coisa muda de feitio quando olhamos para as
distribuicdes estatisticas dos grafites de figuracdo complexa: 47,3% dos eventos
assinalaom sentimentos de admiracéo pelas intervencdes, 19,9% encaram as imagens
como pontos turisticos da cidade, e 4,1% declaram algum tipo de concordéncia
ideolégica com o contetdo vinculado pelo grafite, somando 71,3% de respostas
positivas. Ainda que o panorama estatistico ndo tenha pretensdes amostrais, é
inegdvel que os dados corroboram, tendencialmente, as observagdes de distribuicdo
afetiva da populacéo de Sao Paulo registradas pelo Datafolha, de modo que a
inclinagdo positiva dos paulistanos e a instrumentalizacdo publicitéria e decorativa
das obras sinalizam a participacéo da linguagem urbana nos sistemas de gosto

massificado e concorréncia distintiva.

Em tempo: a hierarquia dos grafiteiros ndo responde, de modo automdtico e
unilateral, ao talento particular dos individuos, numa correlaggo matemdtica entre
destreza e aclamagdo. A qualidade estética do trabalho ¢, definitivamente, um
elemento de pavimentacéo hierdrquica, mas meu argumento repousa noutro sitio: o
valor de visualidade amplia os mecanismos de recepcéo do grafite, e a partir dessa
energia de consumo disseminado (causa antecedente e ndo suficiente), os grafiteiros
encontram a fertilidade para cultivar suas propostas poéticas e, com isso, enfrentar os
degraus de aclamacdo; os degraus, no entanto, n&o sGo uniformes: eles sGo mais
altos ou mais curtos, mais estreitos ou mais espacados, escorregadios ou firmes,
protegidos por corrimdes ou desguarnecidos de apoio, a depender das caracteristicas

sociais, demogréficas, educacionais, relacionais, de quem percorre a escadaria. As



Tabela 8: Cruzamento entre a natureza das intervencdes, e sua recepgdo coletiva

Natureza da intervengéo

Desenhos Interveng@o

Pixaggo figurativos Texto néo- Infervenco  Inovagdo
Recepcdo complexos agressora  09ressora fecnica
Admiragéo 8,5% 47,3% 13,5% 36,7% 14,3% 56,6%
Indignagdo 51,7% 9,6% 37,2% 15,3% 42,9% 3,8%
Atrago turistica 2,8% 19,9% 3,2% 18,4% 0,0% 20,8%
Concordéancia ideolégica 2,8% 4,1% 9,6% 4,1% 7.1% 1,9%
Discordéncia ideolégica 4,5% 7,5% 23,1% 9,2% 14,3% 5,7%
Desagrado (sdo feias) 28,4% 7,5% 10,9% 11,2% 17,9% 11,3%
Ponto de encontro 0,6% 3,4% 0,6% 3,1% 3,6% 0,0%
Ponto de referéncia 0,0% 0,7% 1,9% 2,0% 0,0% 0,0%
Outros 0,6% 0,0% 0,0% 0,0% 0,0% 0,0%
TOTAL 176 146 156 98 28 53

100% 100% 100% 100% 100% 100%

Fonte: banco de dados do autor.
Disponibiliza¢do publica.



Grafico 6: Recepgdo publica/Natureza da
intervengao
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condicbes de recepcGo da arte urbana, a partir do abraco da opinido publica,
complexificam as alternativas de exercicio profissional dos artistas, e estruturam um
campo de hierarquias de reconhecimento. A compreensdo dessas hierarquias, no
entanto, demanda a articulacdo entre varidveis sociodemogrdficas de producéo e o
albergamento institucional, ndo redutiveis ao processo restrito de recepgdo (ver

capitulo Produgéo).

Essas hierarquias de reconhecimento entre os grafiteiros, é importante
destacar, sedimenta uma segunda camada de informagéo para o potencial distintivo
da arte urbana. Néo sé o esténcil na sala de estar estabelece a inclinagdo despojada,
jovem, original do proprietdrio do imével, inserindo-o numa comunidade especifica
de gosto, como também aponta para a capacidade de acesso & escassez do
individuo: o esténcil pode ser uma tentativa primaveril de um jovem aspirante &
vocagdo, ou o registro de talento de um experiente grafiteiro altamente demandado.
A distinggo horizontal do pertencimento simbélico, soma-se o reconhecimento da
graduacdo artistica do autor: este é representado por uma galeria, aquela participou

da Bienal, o outro grafitou em Berlim. Quando “Heleninha” menciona suas escolhas



de decoracdo e cita os “quadros de grafiteiros famosos”, grofifeiros sinaliza uma
inclinagdo pelo ndo 6bvio, por uma identidade urbana que a diferencia de seus
pares, enquanto que o famosos testemunha sua ampla prerrogativa de selecéo e,
portanto, acesso ao requisitado, ao exclusivo. Sdo as duas facetas da distincGo:
diferenciagdo e pertencimento, assimetria e insercdo, desnivel e deferéncia. A sutileza
das hierarquias, nGo é excessivo mencionar, s6 se consubstancia na represenfacéo da
complexidade; ora, se toda a producdo de arte urbana estivesse reduzida ao conceito
totalizador (“vandalismo”, na pior das hipétese, ou “decoracdo”, na melhor), a
paridade da producéo anularia assimetrias de reconhecimento e, portanto, reduziria
o apelo de projegdo simbdlica na esfera da recepcdo. Ultrapassar o conceito
totalizador ¢, portanto, elemento essencial para concretizar hierarquias de deferéncia.
Além disso, a apropriacdo do grafite pelos sistemas de consumo - decoracéo
residencial, agdo publicitéria, patrocinios piblicos, representacdes em galerias, etc. —
concorre para qualificar o perfil social dos grafiteiros, integrando-os aos espacos de
convivéncia relevantes, ampliando sua rede habitual de reputacdo e, mais
importante, aproximando-os dos dispositivos de consagracdo que, diante da

informalidade do pertencimento, ficam ao alcance da acdo estratégica e direcionada.

Seja enfrentando as intempéries urbanas, seja ao abrigo da decoracdo
residencial, o grafite promove um esboco de pacificacéo entre a expectativa de
figuracGo e a execugdo artesanal, entre a producéo virtuosa que homenageia o
sensorial, o imediato, o deslumbrante, e o olhar médio que traduz sua comogdo em
enquadramentos de seffie. A arte urbana atrai filas para museus e galerias porque
sua estética festeja a democracia do massificado, do legivel, do explicito. Nesse
sentido, as intervengdes elaboram um tipo de linguagem visual que reivindica a
sensibilidade pictérica contempordnea, e essa &, justamente, a forca potencializadora
de sua ampla absorcdo. Por outro lado, se a prerrogativa da figuracéo e do colorido
projetam a arte urbana no entusiasmo da opinido publica, coisa distinta se passa nos
extratos de especializacdo artistica. Existe, entre a admiragdo do leigo e o escrutinio
do perito, uma descontinuidade de consideracdo que posiciona as maiorias de gosto
e a minoria profissional em flagrante contraste de juizo. O mecanismo de assimilagdo
disseminada do grafite, ele préprio, incompatibiliza a receptividade treinada da

critica e a estética descontraida da arte urbana: a severidade conceitual da primeira



desconfia do sensorialismo imediato da segunda; o arrojo formalista da primeira
desdenha da facilidade cartunesca da segunda; a ousadia experimental da primeira
repudia a previsibilidade festiva da segunda. O campo da arte contemporénea é um
espaco de hermetismo cultural franqueado apenas & aristocracia da sensibilidade. Ja
dissemos que o paradigma inaugurado com os procedimentos estéticos modernos
fratura a recepcdo das obras, de sorte que a autoridade e a impericia separam-se
irremediavelmente na bifurcacéo do gosto. O olhar leigo captura o excesso enquanto
a pericia afaga o detalhe; o turista ocasional responde ao colossal, ao virtuoso, com
o entusiasmo da ingenuidade; o especialista, por outro lado, encerra-se no
transcendente (o significado que supera a obra em si) para demarcar seu territério de

erudicéo.

O grafite tem recebido bastante atencéo da critica especializada, e muito dessa
atencGo se converte em exaltagdo estética, em estimulo, em reconhecimento. A
desconfianca perita surge no momento em que a infervencéo urbana fransfere sua
veeméncia artistica da rua para o espago expositivo convencional, ou seja, deixa de
evocar a multiplicidade cacofénica da metrépole para produzir sua retérica sob a
proteco do ar condicionado. Nesse momento, a forca de realizacdo dessa
linguagem abandona na esquina a sua mais entusiasmada ambicéo, a do didlogo
com - desafio ao — espaco urbano e suas valéncias. A dupla de grafiteiros
OSGEMEOS realizou duas grandes exposi¢des de arte na importante galeria Fortes
Vilaga, em 2006 e 2014, intituladas “O peixe que comia estrelas cadentes” e “A
Opera da Lua”, respectivamente. Nelas, a dupla ndo sé grafitou seus conhecidos
personagens amarelos representando tipos brasileiros caracteristicos, como também
ofereceu ao pUblico complexas instalacdes, material audiovisual, esculturas, cenérios,
tudo barrocamente colorido. Sobre a proposta poética da dupla, Fabio Cypriano
escreve: “H& uma infantilizacdo nesse processo, o que certamente seduz o publico,
possivelmente uma das razdes que transformam a exposicGo num fenédmeno de
visitagdo. Tal trabalho, entretanto, pelo simplismo publicitdrio de apelo facil, em vez
de colaborar para o alargamento de arte contempordnea, de certo ird aumentar

|II

ainda mais o distanciamento com a produgéo atual”, sentencia a critica publicada &



época da exposicdo, em 2006*’. No trecho, alguns reconhecimentos fundamentais: o
“apelo fécil” das obras de “simplismo publicitdrio” encerra potencial para “seduzir o
publico”, ainda que essa massificagdo sé faca aumentar o “distanciomento” das
pessoas para com uma verdadeira producdo de arte contemporéinea. Na
continuagdo do texto: “O puro entretenimento, por mais bem realizado que ele possa
ser, merece locais mais adequados do que uma galeria de arte contemporénea. O
que se vé na Fortes Vilaca estaria mais ajustado a um desfile de escola de samba”. A
linguagem do massificado é escrita com o vocabuldrio do entretenimento,
incompativel com os espacos de celebragdo da arte. Marcos Augusto Gongalves,
editor da llustrada, argumenta: “No territério da arte visual urbana, os cédigos néo
sGo os mesmos do circuito de arte. Obras & mostra numa galeria estabelecida de arte
contempordnea se expdem necessariamente a um confronto com a histéria e com
critérios de consagracdo especificos — mesmo que elas tenham sido produzidas com a
intencdo de ignord-los ou contestd-los”.*® Ainda que o grafite responda a uma
tradicGo imagética distinta daquela que animou os esforcos estéticos da pintura de
cavalete, a transposicdo dos espacos de contemplagdo da arte urbana inaugura um
compromisso de apreciacdo baseado nos critérios avaliativos do novo espaco. Se o
grafite vai participar do circuito de museus e galerias, ele vai participar do circuito
inclusive através da métrica de recepcéo critica. Terceiro texto: “(...) se antes se viam
apenas envoltos em questdes ligadas a arte de rua, como o apagamento de obras
pela prefeitura ou a funcéo social do grafite. Os gémeos tém a sua volta a dialética
do mercado da arte. Parecem & vontade”.*” A transicdo de espacos repercute na
forma social grafite: nas ruas, a preocupacdo ressalta as prerrogativas de valéncia
urbana, como a gestdo da efemeridade; na galeria, o cédigo institucional adestra

outras insergdes, como a mercadolégica.

4 ID 21080601 Folha de S&o Paulo: Apelo comercial dos Gémeos frustra — 21/08/2006
8 ID 27070621 Folha de S&o Paulo: Critérios sdo diferentes no mundo da arte — 27/07/2006
49 ID 27061421 Folha de S&o Paulo: Osgémeos estreiam mostra gratuita em galeria — 27/06/2014
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Figura 9: Intervengdo d"OSGEMEQOS na cidade de
Séo Paulo. Fonte:
http://www.artpie.co.uk/2015/01/0sgemeos-trash-
kabir-mokalem-street-art/ (Acesso em 07/02/2019).
Autor: andnimo. Utilizacdo com base nas regras de
"Fair Use".

desapreco ao acessivel; de outro, o testemunho de popularidade conjurado em

aglomeracdo. Essa colisGo de representacdes percorre caminho previsivel, jd que o

encontro do grafite e da arte contempordnea produz um esperado desencaixe de

orientacdes avaliativas que, no mais, revela a assimetria simbdlica entre ambos em

favor dos critérios da arte contemporénea: a complexidade institucional de um

submete as aspiracdées de assimilacdo do outro. Por fim, a participacdo nos circuitos

convencionais altera a prética de execucéo do grafite, de modo que a ousadia do
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Figura 10: Fila em frente a galeria Fortes
Vilaga. Fonte:
https://docplayer.com.br/83404205-Livros-
gratis-milhares-de-livros-gratis-para-
download.html (Acesso em 07/02/2019).
Fila para entrar na exposicdo "O peixe que
comia estrelas cadentes". Utilizacgo com
base nas regras de "Fair Use".



A pergunta que fica, nesse momento, é bastante simples, bastante objetiva: o
qgue é que muda? Qual é a alteracéo fundamental na natureza da arte que indispde
o personagem amarelo do Viaduto Jodo Goulart e o personagem amarelo da

Galeria Fortes Vilaga?

Na galeria, a infervencdo é puro fraco. A estética carnavalesca estd presente
nas ruas, Nos muros, nos bueiros, nos postes, nos portdes, na arquitetura urbana, e
concorre para arregimentar o apoio da populagdo paulistana, os contratos de
publicidade, as encomendas de decoracdo, os programas sociais de politicas

n

plblicas, etc. Mas a estética do grafite ndo estd apenas “na rua”, ela é,
fundamentalmente, uma estética da rua. A forca poética da linguagem consiste em
submeter o urbano ao atrevimento grdfico para produzir significados que séo
irredutiveis & imagem isolada. Quando os negros e os latinos pintaram os trens de
Nova York com o vexame da autoridade publica, a domesticacgo dos trilhos era a
sacada performética fundamental, a verdadeira obra de arte; o estilo das letras era
apenas a assinatura no canto inferior da tela. De modo andlogo, a forca do grafite
paulistano, mesmo quando autorizado, emana de suas constantes capturas da
cidade, de sua inesgotdvel capacidade em desafiar a familiaridade do habitual,
alterando reiteradamente a visualidade urbana. Ambos, imagem grafitada e contexto
de producéo, sGo termos fundamentais da estética juvenil, impossiveis de serem
reproduzidos no cubo branco: fazer uma “arte de rua da galeria” esbarra na
impossibilidade da contradico. A exposicio d'OSGEMEOS ¢, nesse sentido, o
emblema mais contundente da desconfianga entre critica especializada e o traco
cooptado do grafite: despida das relacdes de significacGo que a imagem
criativamente articula com seu entorno de ocupacdo, a arte tem a envergadura do
entretenimento bem-intencionado, vocacionada para a admiragdo com cédigo de
barras. Essa atmosfera de recepcéo é tdo palpdvel que chega mesmo a transbordar
para o catdlogo expositivo editado para a mostra, no Museu de Arte Brasileira da

Fundacdo Armando Alvares Penteado (MAB-FAAP), embora com verniz atenuado:

A passagem do grafite das ruas para o isolamento das instituigdes artisticas traz & tona
a heranga do realismo. A producgo d'OSGEMEQOS abandona a vida urbana para

habitar espagos protegidos da alta cultura. Nesse transito, desaparece a transgresséo



da propriedade, ganhando lugar a obediéncias aos circuitos da arte [...]. A chegada
atual aos museus abre novos desafios para a dupla: como preservar a poténcia da

figuracdo urbana, mesmo em ambientes protegidos2*

O autor do texto, Felipe Chaimovich, elabora a pergunta-chave para refletir
sobre a transicdo do grafite para as insténcias legitimas de arte contemporénea:
“Como preservar a poténcia da figuracdo urbana, mesmo em ambientes
protegidos?”. As respostas institucionais s@o variadas, mas o objetivo é justamente
resguardar o componente de ousadia performdtica das interven¢ées, a partir dos
processos de coeréncia expositiva (ver capitulo Forma Social Grafite, subsecdo Arte
Urbana no Museu). Essa busca pela dimensdo fransgressiva da arfe urbana
compatibiliza a linguagem da rua com os imperativos de recepgdo perita no
paradigma contempordneo, sempre atento ao ato de rebeldia original, inédito,
subversivo. A clivagem fundamental de apreciagéo ndo poderia ser mais nitida: para
a critica especializada, o paré@metro de qualidade é o desafio urbano dos grafiteiros;
para o leigo, é a imagem figurativa que ndo vandaliza o espaco publico. O
enquadramento de legitimagdo do grafite, portanto, extrai da ousadia urbana a forca
propulsora de assimilagdo, e busca estratégias de curadoria para ressaltar o apelo

performdtico da prdtica. Voltaremos a isso no decorrer da argumentacgéo.

50 MAB-FAAP. Vertigem. S&o Paulo: Museu de Arte Brasileira, Fundagio Armando Alvares Penteado,

2009. (catalogo de exposicao)



Capitulo TRES

PRODUCAO

e

E extremamente elucidativo testemunhar o deboche e a zombaria que
ocasionalmente animam o discurso sobre arte contempordnea. O ineditismo, o
choque, a provocacdo, a futilidade, o vazio de sentido, sGo propriedades evocadas
para interpretar a profunda clivagem que existe entre o gosto estético médio e os
falantes de um dialeto cultural altamente especializado. Anedotas envolvendo o
esquecimento de objetos nos espacos de exposicdo costumam reforcar a percepcéo
de que a arte, ao menos sob o paradigma contemporéneo, ndo é mais do que um
capricho destituido de qualquer profundidade comunicativa. Se um mero objeto de
uso ordindrio consegue fransmutar-se, em questdo de segundos e por completa
negligéncia, em subversiva proposta estética, a “trapaca” dos curadores fica
descoberta, e a incompreensdo do publico se transforma, na mesma velocidade, em

desdém e chiste.

Esse tipo de episédio é singular porque evidencia duas caracteristicas
importantes do ato estético contempordneo. Em primeiro lugar, o espaco expositivo
altera o valor seméntico do objeto, de sorte que a mera exibi¢céo contemplativa tem a
capacidade de esvaziar as propriedades imediatamente funcionais do objeto em
favor de uma ressignificacGo estética e curatorial. Os 6culos desatentamente
esquecidos no espaco do museu deixam de ser uma resposta clinica banal & miopia,
e materializam o desconforto do artista anénimo com a incapacidade humana de
enxergar nitidamente as mazelas sociais etc., etc. O espaco artistico, portanto,
transfere sua autoridade legitimadora aos objetos que alberga. Em segundo lugar, o
episédio denota outra ordem de esvaziamento, qual seja, o esvaziamento de um
confeddo artistico substantivo do objeto. No paradigma da arte contemporénea, ndo
hé&, & partida, um conjunto de elementos necessdrios e suficientes que, inscritos na

prépria natureza da obra, evidenciom seu pertencimento dentro dos limites da



categoria “arte”. Em outras palavras, ndo podemos identificar uma propriedade
intrinseca ao objeto que revela clara e inequivocamente sua dimensdo estética. Os
4culos esquecidos ndo foram inadvertidamente tomados como obra de arte legitima
porque eram bonitos, possuiom design arrojado, eram confeccionados a partir de
materiais exdticos e invulgares; os 6culos, ao contrério, assumiram uma dimenséo
estética porque haviam, aparentemente, atravessado toda uma cadeia perita de
validacdo que confirmava e avalizava a poténcia estética do objeto. Nas palavras de
Danto: “E uma marca do periodo atual da histéria da arte o fato de o conceito de
arte ndo implicar nenhuma restricdo interna a respeito do que as obras de arte sdo,

de modo que ndo se pode mais dizer se uma coisa é ou ndo uma obra de arte”

(2015, pp. 17).

X

Glass of water

Contemporary art

Figura 11: Glass of water/ Contemporary art cartoon. Fonte: https://medium.com/@martinopietropoli/i-dont-
understand-contemporary-art-b17815621bb4 (Acesso em 02/02/2019). Autor: MP 2017. Utilizagdo com base nas

regras de "Fair Use".

A constatacGo ingénua e imediata é a de que qualquer coisa pode,

virtualmente, tornar-se arte. Qualquer coisa, independentemente de suas

propriedades fisicas contingentes, independentemente de suas caracteristicas

sensoriais especificas. O processo de reconhecimento do objeto singular enquanto



peca de arte, com pleno direito de reivindicar o pertencimento & categoria estética,
opera quase que por fiat Jux, ou seja, nGo é preciso mais do que a palavra
sacralizadora dos criticos e curadores para que haja a comuta da natureza do obijeto.
Essa constatac@o encerra algum discernimento, na medida em que reconhece o
projeto vanguardista de apropriacéo do corriqueiro, do ftrivial, da banalidade como
insumo artistico privilegiado. Por outro, ela encobre todo o processo dinédmico que
estrutura o campo artistico, e que, em Ultima andlise, responde pela administragdo
das fronteiras da “arte”. Se esqueco um par de éculos no sagudo de uma galeria, e
os 6culos sdo tomados por um objeto de arte, eles sé serdo significativos para o
grupo de individuos que elaborarem, com grande margem de criatividade, uma
narrativa estetizante capaz de transcender o significado imediato do item; se um
artista pouco inspirado depositar um par de éculos no sagudo de uma galeria, coisa
idéntica se passa: o ato sé serd relevante para aqueles que apreciarem o objeto nédo
pelo que ele é, em sua materialidade, mas pela poténcia discursiva que encerra.
Como ato deliberado ou como lapso de meméria, o objeto em si néo é arte; o que é
arte, isso sim, s@o os significados contextuais, estéticos, politicos, subversivos, que o
ato poético do artista pretende evocar, a partir da projecdo assegurada pela
instituicGo legitima. E esse afo envolve processos que superam em muito a mera
chancela do curador de uma galeria qualquer. Nathalie Heinich propée assentar o
problema a partir das trés operacdes interdependentes e sobrepostas que conformam

o “jogo triplo” de assimilagéo artistica:

Ainsi se joue la partie de main chaude, oU aux transgressions des artistes réagissent les
spectateurs, et oU aux réactions des spectateurs contre-réagissent les critiques; ouU
l'approbation des spécialistes devient acceptation par les institutions, et oU la culture
instituée va devoir étre & son tour fransgressée; oU la norme artistique se voit
constamment débordée sur ses marges, et les marges brocardées par ceux qui tiennent
aux normes jusqu'd ce qu'elles soient normalisées pour se trouver débordées & leur
tour; oU & chaque mouvement des artistes répondent les mouvements du public et ceux
de la critique, & chaque exposition une sanction, ou bien une interprétation, & chaque
innovation une indignation, puis une intégration, qui élargit les frontieres de l'art en y

incluant les derniéres transgressions. (1998, pp. 52).



O trecho da autora é bastante contundente: nGo é possivel atribuir a prerrogativa de
chancela artistica a uma dimensdo exclusiva do campo da arte, isso porque o
fenémeno envolve, insepardvel e concomitantemente, a proposta estética do artista,
as reacdes particulares de cada fracGo do publico, e os processos burocréticos e
institucionais de exposicéo e curadoria. Temos uma rede processual multifacetada
encarregada de significar esteticamente os objefos, e todas essas relacdes
estruturadas competem com igual necessidade para a génese da obra enquanto obra

de arte.

Disso decorre que o paradigma de arte contempordnea desloca a
problemdética de reconhecimento artistico. A pergunta fundamental que orienta a
reflexdo estética nGo questiona o que vem a ser boa arte, arte inspirada, ou mesmo o
sublime, mas antes investiga o que é arte pura e simplesmente. “Il ne s'agit plus tant
de déterminer la place d'une oeuvre sur une échelle de qualité — qu'est-ce qu'elle vaur
— que sa place sur la frontiére entre art et non-art — qu'est-ce qu'elle es”” (ibdem, pp.
64). O académico oitocentista olha para a pintura e busca avaliar a qualidade
técnica e o aprumo estético da composicdo, absolutamente seguro de que contempla
uma peca de arte; o individuo que admira um mictério no século XX é
confextualmente persuadido de que aquilo é arte, mas sua disposicdo estética é um
coroldrio do convencimento situacional, e ndo do reconhecimento intrinseco. O
fundamento que sustenta a categoria arte, portanto, ndo provém da beleza ou da
capacidade mimética da obra (propriedades inerentes ao objeto), mas de sua
coeréncia expositiva: o ambiente de exibic@o, o discurso artistico, a recepcéo, todos
esses elementos atestam e referendam a ambicéo estética do objeto. A implicagdo
evidente desse deslocamento enaltece os fundamentos imediatamente sociolégicos
que articulam essa coeréncia expositiva, de sorte que as prerrogativas sociais e
interacionais que conduzem a trajetéria de uma obra de arte particular sdo tGo ou
mais importantes para o reconhecimento artistico do que as caracteristicas formais da
peca. Evidentemente, ndo quero com isso sugerir que a apreciacdo das obras
negligencie as propriedades formais que este ou aquele objeto eventualmente
possua, mas que a certificaco da obra enquanto elemento do conjunto “arte” é
sensivelmente determinada pelos processos sociais que antecedem o momento de

contato entre pUblico e obra.



Ademais, é importante destacar um componente estrutural que estimula a
pesquisa estética no paradigma contempordneo, nomeadamente, a busca pelo novo,
pela novidade, o impulso que encoraja e, antes, exige o ato de transgressdo, de
superacdo de linguagens, de contestacéo de fronteiras e que, ao fazé-lo, expande
ainda mais os limites do esteticamente permissivel. Um quadro de uma paisagem
serd avaliado pela precisdo da perspectiva, pelo uso coloristico inspirado, pelas
escolhas de enquadramento, pela capacidade de inspirar emocdes edificantes, etc.
Hd4, portanto, uma série de critérios razoavelmente delimitados que estrutura o
discurso critico sobre a obra. Para testemunhar a qualidade do trabalho
contempordneo, por outro lado, devemos ou atestar o ineditismo, ou recusar a
trivialidade, e isso é um coroldrio l6gico da prépria estrutura do campo: se a busca
do novo é o fundamento do projeto artistico atual, entdo qualquer esboco de regras e
normas que condicionem a apreciagdo estética estd, & partida, fadado a reinventar-se
para cada novo objeto contemplado. Cada individuo €, portanto, sua prépria

vanguarda (ibidem, pp. 23).

Esvaziamento do contetdo substantivo da obra, reconhecimento das relacdes
interdependentes entre artista, pulblico e institucionalidade, e o regime de
singularidade, arquitetam um modelo de inteligibilidode para o campo da arte
contempordnea que questiona, fundamentalmente, como algo se forna arte. Se
constatarmos o esvaziamento de toda a propriedade fisica, sensual ou estética capaz
de definir a categoria “arte”, entdo reconhecemos a amplitude inédita de
possibilidades que a acdo criadora do artista admite; esse esvaziamento cobra seu
tributo, porque a liberdade exige como contrapartida o convencimento, a persuasdo,
a legitimacdo estética e discursiva da proposta poética. E razoavel que esse mictério
seja interpretado esteticamente? Por qué? O que propde? O que alcanca? O que
desafia? Se constatamos, igualmente, que cadeias de processos sociais avalizam a
pretens@o artistica das obras, entdo admitimos que o reconhecimento estético néo é
nem um capricho, nem um arbitrio, mas a habilidade de penetrar redes estruturadas
que filtram e selecionam todos os proponentes & categorizagdo artistica. Quem
defende esse mictério enquanto obra de arte? A quem ele choca? Quais sdo as

reagdes a “fonte”? Onde ela é exposta? Quem a comprou? Por fim, se identificamos

a singularidade e a transgressdo como valor ordenador do campo, entéo verificamos



a ininterrupta busca por ampliar as fronteiras de agdo a partir da sugestdo de novas
matérias-primas, novas performances, novas temdticas, novos suportes. Expor um
mictério em um museu é suficientemente vulgar? Alguém |& tentou fazer isso antes?
Como reagirdo as fileiras mais conservadoras do publico? Cada um dos trés eixos se
reforca mutuamente, na medida em que a busca por novos e chocantes materiais
esvazia ainda mais qualquer componente que consiga descrever, com base em
elementos fisicos idénticos, a classe de objetos artisticos, e isso por sua vez enaltece e
cristaliza os processos sociais e burocrdticos como os drbitros privilegiados dos limites

entre arte e ndo-arte.

Estamos, portanto, diante da questdo: “como algo se torna arte”. A
problemdtica do reconhecimento artistico, no entanto, encerra uma ambiguidade
fundamental. Reconhecer significa “prestigiar”, significa “distinguir”, “gratular”. Ou
seja, o reconhecimento certifica a qualidade da proposta estética concebida por um
artista dotado de desenvolvida sensibilidade, de modo a destacar o trabalho fecundo
e criativo da restante mediocridade. E reconhecer, no mais, a superioridade artistica
de determinada proposta poética. No entanto, reconhecimento também significa
“identificar”, “descobrir”, “explorar”, “confirmar”. O ato de reconhecer é o ato de
identificar a poténcia estética de um objeto, proposta, performance, que néo
concebia a si mesmo como peca de arte, ou que ndo era assim concebido pelos
circulos de pericia disso encarregados. O processo de reconhecimento artistico,
portanto, desdobra a problemdtica em dois eixos de investigacdo que, embora néo
estejom apartados na prética, sdo convenientemente estudados de forma auténoma:
de um lado, temos os processos de consagragdo no interior do campo (investigar o
sucesso e prestigio conquistados no interior do meio artistico) e, de outro, os
mecanismos de alargamento das fronfeiras do esteticamente possivel (investigar a

legitimacdo e artificacéo de novas linguagens).

A consagracdo no interior do campo artistico é frequentemente associada a
incorporacdo da obra de um artista em uma reputada instituicdo de arte, seja uma
galeria de inconteste prestigio, sejam as mais disputadas cole¢des privadas do
mundo. O acervo certo confere a mais lustrosa insignia de pertencimento, e
corrobora a pretenséo que um nome préprio possui de se tornar uma legitima

assinatura artistica. Os museus, no entanto, sdo tomados como a apoteose do



reconhecimento, isso dentro do sistema de hierarquias simbélicas que outorga os
certificados ndo impressos de status e honra. “When a museum shows and purchases
a work, it gives it the highest kind of institutional approval availoble in the
contemporary visual arts world; no more can happen that will make that work more
important or allow it to add more than it already has to the artist's reputation”
(BECKER, 1984, pp. 117) E interessante notar, no entanto, que apenas uma minoria
bem pouco expressiva consegue galgar os mais altos patamares de condecoracéo; de
fato, o diploma em artes ¢, estatisticamente, aquele com menor capacidade de cobrir
os gastos desembolsados durante o periodo formativo (ECONOMIST, 2015).
Conceber o fenémeno de “reconhecimento artistico interno” como idéntico ao
fenémeno de “consagracdo” é, nesse sentido, negligenciar a maior parte dos artistas
que trabalham em condicdes consideravelmente mais modestas e que, a despeito
disso, respondem igualmente aos imperativos estruturados do campo da arte
legitima. Assim, é razodvel preservar o termo “consagracéo” para designar o
conjunto das mais eminentes recompensas simbdlicas e monefdrias que o grupo dos
seletos pode almejar, e “reconhecimento artistico” como a plena participacdo
criadora na estrutura do campo. Finney sugere um patamar razodvel para definir
“participacéo plena”: “According to one very strict definition, 'successful' artists are
those who support themselves entirely from art sales [...] A more forgiving definition is
defensible, however, for many thousands of artists [that] are supported by art-related
institutional salaries or stipends, rather than through sales” (1997, pp. 78). Destarte,
um artista de final de semana que pinta retratos de sua prépria familia ndo se
enquadra nos limites do reconhecimento artistico; um jovem pintor que expde em
pequenos museus de cidades interioranas ndo se enquadra nos limites Gltimos de

consagracdo, embora participe do campo.

Um artista consagrado ndo sé conquistou a mais contundente deferéncia que o
campo especifico pode conceder, mas inclusive triunfou na seleta competi¢éo pela
oferta de novidade, transgressdo, subverséo. Quanto maior o nivel de consagracéo
do artista, maior serd a sua capacidade de estabelecer o que é arte e, portanto, quais
os limites do ato estético. Ou, posto de outra forma, a possibilidade de confestar ou
desafiar com sucesso a natureza efetivamente artistica da obra de um artista é tanto

mais baixa quanto maior for o seu nivel de consagracdo efetivamente mensurado



pelos indices de reconhecimento acumulados (prémios, exposicdes, vendas, cotagdes,
etc). As ferramentas agenciais do individuo criador para conquistar o pleno
reconhecimento artistico interno (e quicd a consagracdo) dependem de duas linhas de
acdo que se reforcam mutuamente: em primeiro lugar, temos a pesquisa estética
efetiva, o talento individual de manipular a gramdtica criativa contempordnea para
gerar obras que dialoguem com as disposicdes difusas de apreciacdo. Em segundo
lugar, temos as habilidades sociais de construgdo de lacos significativos que
posicionem qualificadamente o individuo no conjunto complexo de relagdes
estruturadas do campo. As duas linhas de acdo se reforcam mutuamente, isso porque
a & citada auséncia de regras claras e inequivocas de julgamento critico concorre
para pulverizar as possibilidades de apreciacdo. Se digo que o vencedor de uma
disputa é aquele que consegue converter mais pontos em determinada partida
esportiva, o critério de seleco dos melhores é evidente e irrefutdvel; se digo que o
fundamento da boa arte é a realizaggo de um ideal de beleza que conjugue
verossimilhancga, equilibrio, moralidade, eu ressalto um componente de subjetividade
que concorre para a fragmentacdo dos juizos de gosto, embora um conjunto mais ou
menos explicito de critérios continue organizando a atividade artistica; se digo, por
outro lado, que a boa arte é a arte transgressiva, é a conquista do novo, é a
proposicdo inédita, e que a arte ruim é a repeticéo, é a cépia, é o lugar comum,
entdo o respaldo de critérios nitidos de interpretacdo e avaliacdo desaparece quase
gue completamente do horizonte de julgamento. Assim, a pura pesquisa estética, por
si, ndo pode explicar completamente o sucesso no processo de reconhecimento
artistico; ndo podia no paradigma académico de arte, em que os critérios de
validacdo eram mais nitidos, e definitivamente ndo podem fazé-lo no paradigma
contempordneo, em que um par de éculos deixado no sagudo de uma galeria pode
ser tanto um lapso inconsequente, quanto uma provocacdo deliberada. Finney, mais
uma vez, assenta as possibilidades agenciais disponiveis ao artista em busca de

reconhecimento:

[...] the sheer volume of work produced by the artist; good catalog records by the artist
of his oeuvre; self-conscious efforts by artist and friends to arrange for 'custodianship' of

works by museums and galleries; having friends or relatives who survived the artist who



would promote their work posthumously; having created some news or sensation
regarding one's work that was picked up by journals of the day; 'ideological
congruence' of the work with dominant cultural and political themes of the time; and
association with some other famous artist or artist's group. Talent may be necessary for

enduring reputation; but alone it is often not enough.” (FINNEY, 1997, pp. 81).

A énfase nos processos de reconhecimento interno ao campo nédo é gratuita. A
pesquisa sobre arte urbana frequentemente descreve os processos de admiss@o
paulatina das intervengdes murais a partir da presenca, cada vez mais evidente, de
grafiteiros e artistas urbanos nas mostras de museus e galerias reputados. Esse
processo € absolutamente crucial para compreender a dindmica de reconhecimento
do grafite, mas a natureza do reconhecimento artistico, nesse caso, é externo, por
compreender a identificacdo do potencial estético de fazeres ainda ndo
artificados/legitimados. “Graffiti artists befriended renowned gallery artists and
collaborations abounded. The 2000s was also a time for something new to hit the art
scene — from then on groffiti attracted large crowds and high prices for art done on
canvases and made by graffiti artists in their signature styles” (McDONALD, 2013, pp.
123). Nesse sentido, é importante considerar a pesquisa estética daqueles artistas
mais ou menos integrados no interior do campo e que, ademais, realizam
investigacdes tributdrias da estética do grafite e da arte urbana. Séo individuos que &
conquistaram o reconhecimento artistico interno e que, a partir do lugar relativamente
assegurado no interior da dindmica da arte, concorrem para franquear o grafite nos
espacos de reputacdo privilegiada (ver subsecdo seguinte). O ponto importante, aqui,
é ressaltar as propriedades especificas da a¢do agencial de artistas reconhecidos, na
medida em que a insercéo no campo e o conhecimento das regras processuais de
consagracdo facultam o uso engenhoso dessa aprendizagem para situar e conceber
as melhores vias de conduta. O pior jogador de futebol provavelmente conseguird
melhores resultados desportivos do que um atleta amador que, ignorante das regras
mais elementares dessa competicdo, arrisca fazer um ingénuo e nulo gol com as
mé&os. O mero dominio das regras estruturantes do campo altera qualitativamente o
escopo da agdo agencial, e impacta nas possibilidades de construgdo do

reconhecimento.



Existe, no entanto, uma sutil diferenciacéo entre reconhecer a estética de um
artista inspirado pelo grafite, e reconhecer um grafiteiro que, por ser grafiteiro, expde
em locais de prestigio. No primeiro caso, a posicdo de artista reconhecido transfere
legitimidade para a intervencdo, mas a natureza da legitimidade é, essencialmente,
biogréfica. Ela emana, nesse sentido, da trajetéria profissional e criativa do
proponente, e se traduz na férmula intuitiva: “se artista, entdo arte”. A qualidade do
traco, a competéncia imagética, a desenvoltura da composicdo sdo fatores que,
evidentemente, inspiram a sensibilidade estética, mas a categorizagdo artistica é
correlativa do anteparo estrutural de pertencimento. Coisa diferente se passa quando
é o grafiteiro o protagonista da sugestéo artistica; neste caso, a trajetéria pessoal néo
pressupde uma rede de relagdes organizada no interior do campo artistico
estabelecido, de modo que reclamar, para fins de reconhecimento, as aquisicdes
simbdlicas passadas (e que estabeleceriam, desde logo, a natureza artistica do ato de
grafitar), ndo é uma possibilidade dentro da estrutura de opcdes do artista de rua. O
mecanismo de reconhecimento, portanto, é de outra natureza: despido da biografia
artisticamente significada, a conquista da galeria é uma tomada que se faz de fora
para dentro, do exterior para o interior. O processo de artificacdo/legitimacdo do
grafite passa, assim, pela problemdtica cldssica da relacdo entre estabelecidos e

oufsiders.

Aqui, é importante fazer um predmbulo inicial para assentar o problema.
Descrever relagdes sociolégicas a partir do modelo estabelecido-oufsider é,
claramente, olhar para o campo a partir de um ponto de vista situado. O conceito de
outsider, na sua formulagdo légica, é um conceito relativo: vocé sé é “oufsider” em
relacgo a um “/nsider” particular. Se os pardmetros de comparacdo se alteram,
altera-se igualmente a configuragé@o de assimetria e diferenciagdo entre as classes de
individuos. Portanto, néo é possivel essencializar a natureza dos grupos com base na
situagdo marginal contingente que eventualmente assumam no trato das relacdes
didrias. O pixador é um oufsider evidente, ndo sé nos circulos de arte legitimada,
como também na escala maior das relagdes cotidianas. A pixagéo, ndo obstante,
caracteriza apenas uma parcela da identidade social do individuo desviante, e é

razodvel conceber que o pixador lance méao de uma estratégia constante de

acobertamento nos eventos de interacGo em que o pixo ndo sejo um elemento



significativo (GOFFMAN, 1978, pp. 84 — 102). Nédo sé isso, podemos assumir a
pixacdo, ela prépria, como marco de clivagem entre individuos estabelecidos e
ouftsiders: de um lado, os integrados & prdtica da intervengdo ilegal, conhecedores
dos cédigos de atuacdo que subsidiom as relacées, alfabetizados na leitura dos
hermetismos marginais, treinados para executar fugas e camuflar condutas com
destreza; de outro, os indbeis, os conservadores, os excessivamente novos para tomar
parte das atividades noturnas, os excessivamente velhos, etc. A intervencdo mural

urbana é, a um sé tempo, estigma e consagracdo, a depender do magistrado.

Ainda assim, enquadrar a relacdo entre grafite e arte legitima a partir dos
marcos “estabelecido-oufsider” ndo é um capricho tedrico, mas antes o
reconhecimento empirico da propriedade fundacional que inaugura a relagdo
sociolégica entre os de dentro e os de fora, qual seja: a propriedade da
interdependéncia. Nao faz sentido discutir assimetrias de pertencimento entre atores
qgue ndo estejom unidos, ainda que minimamente, por lacos de dependéncia mutua.
Assim, s6 podemos descrever o fendémeno do apartheid, por exemplo, como uma
estrutura de distribuicéio desigual de recompensas e exclusdes, porque brancos e
negros estavam criminosamente unidos por lacos de trabalho, tensdo, ataques
raciais, etc. Se ndo hd qualquer intercémbio entre dois grupos, a assimetria néo pode
existir, porque assimetria, ela prépria, é uma relacdo. Ao descrever as agruras de
Winston Parva, Elias relata que “nenhum desses grupos [aldedes e membros do
loteamento] poderia ter-se transformado no que era independentemente do outro.

Eles sé puderam encaixar-se nos papéis de estabelecidos e oufsiders por serem

interdependentes”. (ELIAS, 2000, pp. 181).

A primeira forma de interdependéncia entre as intervengdes murais urbanas e
a arte legitima é a inferdependéncia latente. E, antes de tudo, uma virtualidade que
aproxima dois fazeres estéticos relativamente homdlogos. A linguagem artistica que
prepondera nas mais relevantes instituicdes de arte do mundo é a imagem, seja em
termos quantitativos, seja em termos de projecdo. O grafite €, de igual maneira, uma
imagem, mesmo quando se trata da estilizagdo criativa de nomes, apelidos ou
nimeros. Nesse sentido, o simples ato de realizar imagens patrocina, em termos
puramente virtuais, a aspiracdo do grafite de assumir uma posicéo no interior da

categoria arte, fundada exclusivamente no parentesco de agdo. E claro que essa é



uma forma fraca de interdependéncia, @ que, de um lado, nem toda intervencéo
mural urbana é imagem e, de outro, vdrias outras linguagens pictéricas passam ao
largo das instituigdes estéticas, como a publicidade. O segundo tipo de
interdependéncia é a /inferdependéncia curaforial. A necessidade suprema do original
impele os curadores e marchands a buscarem novas linguagens e promoverem
nomes inéditos, de sorte a ampliar os fluxos de contato entre oufsiders e as
instituicdes de exposicdo. Por fim, a inferdependéncia agencial descreve o impeto
explicito dos grafiteiros e artistas de rua no sentido de promover suas intervencdes
nos circuitos de arte legitimada. Esse ponto é importante porque revela as diferencas
qualitativas entre a agéncia do artista reconhecido e a agéncia do grafiteiro oufsider:
a trajetéria  profissional e intelectual do artista consolidado promoveu o
desenvolvimento de um hAabitus particular que o habilita a conduzir-se com relativo
desembaraco no campo da arte, na medida em que o habitus é, ele préprio, campo
tornado corpo. A trajetéria biogréfica oufsider dotou o grafiteiro de habilidades
sociais ndo necessariamente lapidadas para aquele circuito especifico, de sorte que
sua atuacdo no interior do campo, num primeiro momento, solicita a mediacdo de
agentes que traduzam os discursos e gestos do artista de rua para o idioma especifico
das galerias e museus (BOWLER, 1997; DUBIN, 1997). Além disso, o contato
primevo entre grafiteiro e os agentes do circuito de arte legitima pode reforcar um
tipo de atifude endégena que busca estimar as intervengdes a partir de valores mais
imediatamente conectados ao mundo do grafite, em detrimento dos interesses e
expectativas estéticas que estruturam o campo especifico de arte. E o caso do pixador
gue, mesmo convidado para um evento expositivo, se nega a intervir nos tapumes
especialmente destinados para receber as obras e, num ato de flagrante rebeldia,
realiza sua pixacdo nos muros seculares que abrigariom a mostra, sob o argumento
de que qualquer forma de direcionamento coercitivo  descaracteriza

incondicionalmente o préprio ato de pixar (PIXADORES, 2014).

A dinédmica “estabelecidos e oufsiders”, portanto, revela duas caracteristicas
principais do fendmeno de pertencimento: a assimetria e a interdependéncia. Mesmo
assim, os rétulos “estabelecido” e “oufsider” ndo séo etiquetas antipodas, na medida
em que existem graus de pertencimento e graus de exclusdo. De acordo com as

variacdes nas propriedades sociodemogrdficos dos individuos, podemos distinguir



sutilezas que concorrem para o afastamento contundente do grafiteiro das esferas de
prestigio, e tracos que, de outro lado, aproximam os artistas de rua do grupo
claramente estabelecido. Sdo, em sua maioria, capitais simbdlicos, educacionais e
econdmicos que elevam o patamar de desenvoltura dos agentes nas dindmicas em
que o traquejo social € um importante trunfo de legitimacéo. O pixador da periferia
de Séo Paulo que escreve o nome do préprio bairro num quarteirdo disputado do
centro da cidade estd, do ponto de vista relacional, mais distante das regras
estruturantes do campo artistico do que o grafiteiro que, |d@ na infancia, treinou o
tracado no atelié de uma oficina ou escola de artes. As valéncias do fenémeno grafite
(cenaridade, marginalidade, anonimato, etc.) apontam para o fracionamento dos
agentes sociais que imprimem suas marcas na rua, de sorte que a pulverizacdo dos

perfis complexifica os varios matizes de excluséo e participagdo.

Finalmente, o grau em que uma pessoa é outsider [...] varia de caso a caso.
Encaramos a pessoa que comete uma transgressdo no frénsito ou bebe um pouco
demais numa festa como se, afinal, ndo fosse muito diferente de nés, e tratamos sua
infracdo com toleréincia. Vemos o ladrdo como menos semelhante a nés e o punimos
severamente. Crimes como assassinato, estupro ou traicdo nos levam a ver o

transgressor como um verdadeiro outsider. (BECKER, 2008, pp. 16).

Ainda assim, é importante considerar, para a andlise do fendmeno de
reconhecimento, o componente estruturante de busca pela novidade no paradigma
de arte contempordnea. Quando mencionamos a intferdependéncia curatorial para
descrever uma das diversas formas de relagdo entre intervencéo mural urbana e arte
legitimada, relotamos a procura assidua dos curadores, criticos e marchands pelo
ineditismo  subversivo. De fato, a incorporacdo de linguagens estéticas
tradicionalmente desviantes representa um importante destaque nas curadorias de
instituicdes relevantes, e isso se dd néo sé através do grafite, ela passa também pelos
trabalhos de arte popular, artesanato, producéo naif, arte de pacientes mentais, etc.
(ZOLBERG, 1997). Ademais, a figura roméantica do “artista marginal” que produz sua
arte em evidente desafio aos padrdes de conduta burguesa elevou a condicdo de

by

outsider & representacdo simbdlica do artista enquanto tal (OSBORNE, 1968). A



marginalizagdo social, quando filtrada pelas instituicées e apropriada pelos discursos,
pode antes representar um frunfo agencial, e portanto fazer com que os atores
enaltecam, como estratégia de projecdo, a forca expressiva dos que encaram o
mundo, a realidade social, a desvantagem a partir dos extremos mais vulnerdveis da

sociedade. Nunca antes foi tdo “in” ser “out”.

Repare bem: o grafite individual exposto no museu ou na galeria pode
equacionar com especial desenvoltura problemas de colorido, combinar linhas
arrojodas de modo a deixar o conjunto harmonioso, assumir uma intensidade
vibrante a partir das relacdes entre figura e fundo, etc. O grafite da galeria e do
museu que responde aos imperativos de julgamento imediatamente atrelados ao
exclusivo campo da arte fala, antes de tudo, sobre o exclusivo campo da arte. Ele
projeta, em primeiro plano, as particularidodes de recepgdo envolvidas na
elaboracdo de pecas de arte legitima, destacando-se, assim, das regras mais amplas
de producdo do grafite urbano fora das instituicdes. O grafite da galeria, portanto, é
mais galeria do que urbanidade. Esse sistema de reconhecimento enxerga no grafite
uma express@o potencial de suas préprias regras de apreciacdo, e legitima as
particularidades estéticas da intervencdo a partir de crivos avaliativos enddgenos ao
campo. A despeito disso, a prdtica do grafite antecede sua exposicdo no museu, de
modo que os grafiteiros possuem um repertério préprio de condutas, sistemas
avaliativos e aspiracdes que ndo sdo completamente canalizados pelo espaco
expositivo encerrado nas instituicdes de arte. O rapaz que bombardeou o quarteirdo
com sua assinatura conquistou um tipo de recompensa cujo mérito ndo é
imediatamente acessivel & burocracia estética; o grafiteiro que dominou um muro
particularmente visivel e influente jamais obterd tamanho volume de audiéncia na
reduzida metragem do cubo branco; a excitagdo subversiva de atacar um
monumento simbdlico dificilmente reconhecerd a mesma intensidade ao sacar,
obedientemente, um saldrio fixo de artista residente. SGo padrées de conduta que
podem, eventualmente, encontrar justaposicdes, mas que partem de sistemas de
consagracéo eminentemente diferentes; o sucesso da rua e o sucesso da galeria séo,

antes, mutuamente desconfiados.

A diferenciag@o conceitual entre os processos de reconhecimento externo

precisa agregar, portanto, os dois mecanismos de incorporacéo estética. O processo



de legitimagcdo reconhece as intervengdes murais urbanas a partir de regras de
avaliagdo que sdo enddgenas ao campo legitimo de arte contempordnea. Os
padrées de julgamento e assimilagGo reivindicam cédigos estetizantes que
interpretam os objetos com base exclusiva nas normas artisticas consolidadas (regime
de singularidade). O processo de artificagdo, por outro lado, reconhece o potencial
estético das normas especificas que estruturam a linguagem artistica desviante. Se eu
digo que meu grafite é bom porque ele adota uma técnica sofisticada de composigéo,
entdo eu incorporo um valor do mundo da arte para justificar a qualidade do meu
trabalho; se digo que meu grafite é bom porque alcancei o ponto mais alto do
prédio, entdo assumo que a qualidade do trabalho depende das regras internas
daquela comunidade cultural, e nGo necessita da chancela externa de insténcias/
atores estrategicamente posicionados. A diferenca que separa artificacdo e
legitimacdo é a diferenca que separa a contestacdo dos limites tradicionais do campo

da arte, e o respeito aos seus imperativos.

A artificaco é o processo pelo qual os atores sociais passam a considerar como arte
um objeto ou uma atividade que eles, anteriormente, ndo consideravam como tal [...]
O processo é, ao mesmo tempo, simbélico e prdtico, discursivo e concreto. Trata-se de
requalificar as coisas e de enobrecé-las: o objeto torna-se arte; o produtor torna-se
artista; a fabricacdo, criacdo; os observadores, publico, efc [...] Trata-se, pois, de outra
coisa, diferente de uma simples legitimacdo. O conjunto desses processos — materiais e
imateriais — conduz ao deslocamento da fronteira entre arte e ndo-arte, bem como &

construgé@o de novos mundos sociais. (SHAPIRO, 2007, pp. 137).

Isso nos leva, assim, a um ponto substancial da argumentacéo. O grafite é
uma linguagem oufsider porque a génese da prdtica estd fora do campo artistico
legitimado, e sua incorporacéo é, no minimo, desconfiada, de lado a lado. No
entanto, o grafite é oufsider numa acepcdo mais imediatamente literal: ele estd ouf
side, do lado de fora, no sentido de ser uma gramética do urbano, da rua, do tempo
e da dindmica da cidade. A sua grande forca estética se baseia na capacidade de
realizar alteracdes semdnticas nos espacos de intervencéo, ressignificar os ambientes
citadinos, estabelecer conexdes de sentido entre a proposta poética e o local

especifico de projecdo. A imagem realiza a sua dimens@o mais pujante quando extrai



energia dos fluxos urbanos. No entanto, o reconhecimento artistico, no paradigma
confempordneo de arfe, passa pelo “jogo triplo” que envolve artista, publico e
instituicdo. A antinomia fundamental de reconhecimento do grafite fica patente: para
que haja legitimagdo, é necessdrio destacar a intervencéo de sua forca estética mais
expressiva e que sé se realiza, em plena poténcia, no espago urbano (processo de
institucionalizacéo da arte de rua); para que haja artificagdo, é necessdrio repensar o
papel da instituicdo no processo de reconhecimento das linguagens desviantes (jogo
triplo de assimilagdo estética que envolve o trindmio produgdo-recepgdo-instituigdo).
Espero poder oferecer uma resposta satisfatéria e ndo fafalista a essa aparente
contradi¢éo, de sorte a compatibilizar o reconhecimento institucional, de um lado, e a
disposicé@o urbana dos grafites, de outro, em um mesmo processo de ratificagdo (ver

capitulo /nstitucionalidade).

Circularidade

O grafite é a arte do “estar”, no duplo sentido de ocupacdo espacial — estar no
poste, estar no muro, estar na viela — e permanéncia temporal — “estar” revela a
contingéncia, o momentdneo, a efemeridade da conquista urbana, diferente do
anélogo “ser”, seu siamés linguistico que outros falantes resolvem no mesmo verbo, e
que projeta a “necessidade”, a “esséncia”, a “imutabilidade” daquele ou daquilo que
é. Em portugués, “eu sou” e “eu estou” sinalizam a fronteira entre o acidental e o
inerente, entre a pretensGo de estabilidade e o reconhecimento do transitério. A
cidade é, nesse sentido, o territério do esfar por exceléncia: sua arquitetura
homenageia o Ultimo arrojo formal, sua visualidade sempre renovada convida a
atencéo transeunte com a autoridade da saturagdo, suas inovagdes tecnoldgicas e
comportamentais, quando ultrapassam os limites da moda passageira, desenham os
anseios de uma geracdo. Mesmo o passado, em tese o monumento do inacessivel e
da fixidez, é convocado a endossar as volatilidades do atual: o herdi nacional de
ontem é o carrasco inclemente de hoje; a estdtua do fundador universitério glorifica o
comerciante de escravos; o tributo ao bandeirante cacoa da serviddo indigena; o
nome do viaduto imortaliza o torturador militar; o passado é, portanto, um

personagem interessado do presente que se faz existir na disputa narrativa e



ideolégica. A arte da cidade, a arte do espaco publico, a arte da ocupagéo urbana sé
pode existir nesses termos de fugacidade e disputa, e isso é um coroldrio necessdrio
da prética do grafite, da forma social grafite. Na rua, as ambicdes da intervencdo
mural esbarram na inconstdncia do esfar, porque esfar encerra o prazo do
atropelamento inconsequente, da resposta cinica, do contra-argumento politico, da
imaturidade erdtica, da arrogéincia marginal. A mudanga é a Unica eternidade que a

cidade reconhece.

Ao descrevermos uma obra de arte urbana, dizemos que a intervengéo estd no
muro. Ela estd no muro, mas poderia estar no comércio mais & frente, na empena
cega do edificio da rua de trds, ou exprimida entre um corredor e outro do
apartamento descolado no mesmo bairro. Dizemos que ela estd no muro Aoje,
porque o amanhad detém a soberania da transformacdo. A chuva desbota as cores. O
pixador apresenta sua cortesia & transgressdo. A prefeitura domestica a cidade com a
civilidade do cinza. O morador de rua acende sua fogueira em baixo da intervencéo,
colorindo-a de pendria. Quando dizemos que “a intervencéo esté no muro”,
infterven¢do e muro, composicdo pictérica e local de disposicdo, sdo elementos
igualmente imprescindiveis para caracterizar a abrangéncia semdntica e a forca
estética do conjunto (valéncia cenaridade). Em outubro de 2016, os grafiteiros Andrea
Franco e Pagu organizaram um grande festival de arte de rua no centro de Séo
Paulo. A intencdo dos artistas era promover intervencdes urbanas em alguns prédios
pUblicos do bairro da Luz, em resposta aos convites entusiasmados dos responsdveis
pelas edificacées histéricas®’. Uma importante instituicdo estadual concedeu aos
grafiteiros uma parede lateral da fachada de sua sede e, dentre as vérias que
poderiam ser igualmente destinadas & execucéo, selecionaram a de maior apelo
visual. A escolha considerou, como fator preponderante de julgamento, a
possibilidade de apreciacdo da obra para aqueles pedestres que caminhassem do
lodo de fora da entidade, de sorte que a contemplacdo ndo estivesse restrita aos
frequentadores regulares ou ocasionais da instituicdo. A intencdo, portanto, era de
gue o grafite dialogasse com seu entorno citadino. Para executar a tarefa naquele

espaco particular, os grafiteiros tiveram de projetar sua obra em cima do logotipo da
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corporagdo, originalmente arranjodo naquela parede. Depois de removidos os
brasées da Policia Militar do Estado de Sdo Paulo e do 22 Batalhdo de Policia de
Choque, os artistas puderam realizar sua homenagem ao laco de simpatia que une a
populagdo mais vulnerdvel do pais, e os soldados da Tropa: um policial
completamente fardado para o combate urbano, com escudo empunhado e arma
letal na cintura, caminha de méos dadas com uma crianga negra, descalga e sem
camisa, que sorri em comocdo para o agente. Néo é possivel verificar se o soldado
responde sorridente & admiracdo do menino, porque o capacete de guerra encobre
completamente sua feicdo. O estilo realista do traco é inconfundivel ao retratar dois
personagens prototipicos da crénica humana brasileira, de um lado o vigilante
carinhosamente impessoal ostentando seu lema de profissdo, “Choque”, no escudo
da corporacéo, e de outro uma crianga mirrada com as costelas nitidas de magreza,
veste uma bermuda amarela vulgar que acusa a etiqueta da escassez. Para a
composicéo coloristica do fundo do mural, os autores escolheram superficies
chapadas de amarelo, cinza e vermelho, cada qual preenchendo um dos espacos de
triangulagéo do grupo figurativo: cinza para o chdo, amarelo para o policial, e
vermelho sangue para a crianga negra. Encimando a terna cena de comunhéo
militar, os grafiteiros espalharam alguns passarinhos voando no horizonte, como que
para reforcar a sensacdo de liberdade, leveza e harmonia que a verossimil imagem

transborda.

O grafite foi realizado naquela parede com fins decorativos, evidentemente. O
estilo é virtuoso, os personagens estdo detalhadamente representados, e a sensagdo
de naturalismo é palpével. H& também uma ébvia intencdo retérica embutida na
imagem, a de aproximar duas figuras que o senso comum — e as estatisticas de
assassinatos — encaram como antipodas (o menino negro de rua e o agente da Tropa
de Choque). A crianca admira o policial com nitida afetacdo: ele é seu guia,
transmite-lhe seguranca, conforto. Ela estd & vontade, sem medo, sem receio, ao lado
do soldado sem rosto. Ambos caminham na mesma direcdo, andam para frente.
Néo hé conflito na imagem, sé a sintese de respeito mituo convertida nas méos
paternalmente unidas. Além disso, hd uma terceira camada de significacdo, e que
transcende a mera imagem projetada: o 22 Batalhdo de Policia de Choque convidou

um grupo de grafiteiros para realizar sua arte na sede da corporagdo. O que os



grafiteiros fazem? Grafite, por suposto. E o que é grafite? Grafite é a arte da
transgress@o, da subversdo, do desrespeito & propriedade, do esponténeo, da
rapidez, a arte que foge da policia. Tudo o que o mural da crianca e do soldado néo
é. No nivel superficial da anedota, a pintura do grafite na sede da Tropa de Choque
revela um divertido encontro de antagonistas (policiais e grafiteiros) que, para a
surpresa geral, sGo menos belicosos do que a créonica habitual poderia supor. Essa
intervenc@o, no entanto, supera o limite da curiosidade ligeira ao demonstrar o
tréinsito social do grafite por espagos da vida urbana os mais diversos entre si. Os b-
boys dancam suas proezas coreogréficas em um cendrio grafitado. As gangues
picham suas insignias marginais para delimitar os territérios do trafico. Os meninos
de rua aprendem técnicas de arte urbana nas ONGs de promocgéo social. A Casa
Cor Séo Paulo convida grafiteiros de galeria para decorar seus ambientes. E a policia
militar cobre sua fachada com cenas de surrealismo civico. Essa capilaridade do
grafite € o mais contundente testemunho de emergéncia confextual que a arte de rua
elabora: o significado (ou os significados possiveis) da linguagem sé@o consequéncias
da intervencéo gréfica ou textual conjugada com seu local de disposicéo. “Estar aqui
e ndo 14" oferece uma chave seméntica de orientacdo perceptiva, de sorte que a
imagem é uma multiplicidade latente que convoca interpretagdes conforme o arbitrio
do local. A imagem de dois rapazes se beijando, na frente de uma entidade de
defesa dos direitos LGBT, celebra a diversidade de afetos que a liberdade individual
assegura; a mesma imagem, quando impressa na entrada de instituicGo publica de
advocacia, insinua a reivindicacGo de tratamento equénime nos marcos legislativos;
na igreja neopentecostal, uma provocacdo & moralidade evangélica; no comité
eleitoral de uma candidatura extremista, o combate ideolégico pela narrativa de
direitos. A mesma imagem se torna imagem diferente, porque a chave interpretativa
que se realiza via realocacdo de contexto relaciona significados distintos e
potencialmente antagénicos. Nesse sentido, estar no Batalhdo da Tropa de Choque,
em si, é um contributo seméntico para o grafite, e demonstra sua conquista de
transversalidade. Aqui, o circuito conceitual se fecha: a multivaléncia da arte urbana
engendra complexidade, e isso expande as oportunidades de absorgdo dessa

linguagem urbana.



Essa imagem de dois rapazes se beijando evidencia uma demonstracéo de
afeto cuja cidadania a intransigéncia refuta. Nés podemos olhar a imagem e elogiar
a precisdo dos detalhes de execucdo, ou a qualidade com que o contexto de
disposicdo foi apropriado para gerar efeitos de significacdo; podemos, ainda,
reconhecer o prazer que o enlace romdntico provoca nos dois personagens e,
dependendo da inclinacdo simpdtica do apreciador, até mesmo compartilhar da
afeicdo, via memdria ou fantasia. A imagem do grafite é um “em si”, um texto
imagético que pode ser perscrutado em suas camadas de sentido. Mas ela é também
uma afirmagéo ideolégica contra consensual: as pessoas grafitam para realizar
politica, para provocar dissidentes, para alcangar multidées, para normalizar o
minoritdrio, etc. O grafite percorre as estratégias de agdo dos grupos para repercutir
suas demandas, assinalar reivindicagdes, testemunhar injusticas e, portanto, o faz na
condicdo de instrumento de embate, e ndo apenas na esfera da contemplacéo
estética. A arte do espaco publico se afirma como anti-desinteressada, justamente
porque a elaboracdo estética, ainda que virtuosa, responde frequentemente as
urgéncias de acéo. Quando no espaco urbano, a recepcéo pulveriza os interlocutores
possiveis, de modo que sua assimilagdo social estard submetida & valéncia pés-

operacional: a finalizacdo da imagem é apenas o inicio da obra.

O leitor, no entanto, interpde de imediato uma consideracdo ao argumento: a
arte convencional, de “cavalete”, ndo assume igualmente vocacéo politica e
ideolégica, quando elaborada com pretensées de engajamento? Acaso nédo hé, no
dmbito da estética legitimada, incontéveis exemplos de pinturas e esculturas que
ecoam anseio genuino de mudanca social e aperfeicoamento politico, nos diversos
episddios de insurgéncia religiosa, cultural e ideolégica? Hd-os, evidentemente, e ndo
em pequeno numero. Basta olharmos para as caricaturas de Daumier, no século XIX,
ou o empenho muralista dos mexicanos, na primeira metade do XX. A
instrumentalizagéo politica da cultura ndo é uma prerrogativa inaugural do grafite,
naturalmente. O que a arte urbana faz, isso sim, é ampliar a escala de ressondncia
dos discursos, de um lado, e dilatar as oportunidades de acéo autoral, de outro. Se
arrolarmos as valéncias de execucdo do grafite, cada propriedade singular da
linguagem concorre para pulverizar o perfil de intervencéo: um grafite desautorizado

e altamente controverso serd preparado no intervalo exiguo da distracGo alheia; a



rapidez é o gatilho da transgressdo. A velocidade, a seu turno, “democratiza” a
realizagdo, porque desencoraja o engajamento virtuoso — ndo é possivel dedicar uma
semana de trabalho muralista para concluir um projeto de natureza ilegal; muito
antes do término, a vigildncia exerce seu papel obstante. No momento em que a
pericia técnica deixa de ser um elemento de recrutamento para a atuagéo, a
linguagem se manifesta ao alcance da trivialidade, e é de fato instrumentalizada para
desempenhar os mais diferentes propésitos reivindicatérios, do ataque ao
autoritarismo estatal aos flertes de romantismo ordindrio. Néo sé isso, o relativo
baixo custo de aquisicdo material — pensando nas intervencdes de execugdo ligeira —
contrasta com o expressivo alcance que a mensagem consegue no espaco urbano:
uma lata de spray e uma méscara de esténcil sGo mais do que suficientes para

imprimir na via publica a exasperagdo cidadéo.

Mas a multivaléncia do grafite, justamente por engatar-se aos processos da
vida, adapta-se igualmente bem as exigéncias de realizagdo virtuosa ou decorativa.
Quando a Tropa de Choque quer traduzir em imagens sua devogdo & paz
militarizada, as mesmas valéncias urbanas concorrem na disputa pela visualidade
publica: para conquistar a atencdo, o acabamento virtuoso; para influenciar a
opinido, a figuracdo de apelo convencional (duas pessoas caminhando de méos
dadas); para garantir a abrangéncia visual, a escala monumental. Analisamos, no
capitulo precedente, a muUtua relacdo que existe entre: (i) a acolhida pdblica
majoritariamente positiva do grafite (e, portanto, dos eleitores municipais); (i) os
dispositivos de autorizac@o oficial para ocupacdo do espaco urbano; e (iii) a
possibilidade de execucdo virtuosa das obras em razdo do deslocamento da valéncia
temporal. A recepcdo massificada do grafite, concluimos, é uma prerrogativa da
forma figurativa da intervencéo (participagcdo na comunidade de gosto), e do transito
temdtico que a imagem elabora. A existéncia visual, portanto, ndo é sinénimo de
existéncia fisica; uma drea coberta de grafites negligentemente conservados,
atropelados por pichacgdes, deixa de ser vista em sua individualidade imagética, e
assume conotacdo de simples poluicéo visual. A conquista do valor de visualidade
das intervengdes (assenhorar-se da atengdo coletiva) é uma possibilidade, e ndo uma

fatalidade.



Prova disso sdo os grafiteiros nova-iorquinos dos idos dos anos 70: a despeito
de terem elaborado complexas composi¢cdes imagéticas nos vagdes metrovidrios da
cidade, suas intervengdes permaneceram acorrentadas & dimensdo supra visual (as

“sequelas” prejudiciais do afo de grafitagem), principalmente entre a opinido publica.

The period from about 1975 until about 1982 is considered by many to be the “golden
age” of graffiti art on the subways of New York City. By the mid-1970s, a significant
number of talented writers had mastered their skills and formed productive crews,
something akin to rock and roll's “super groups”. The whole car masterpiece emerged
as the favored format for the best work, and linked, multiple-car works appeared more
frequently. Some artists took an abstract turn in their typographic stylistics, and many of
the most impressive works were no longer readable to the untrained eye. At the same
time, other writers built on earlier figurative drawing to develop fully rendered

characters (AUSTIN, 2016, pp. 228).

L4, a resposta oficial as pesquisas estéticas dos grafiteiros inaugurou a “war on
graffiti” (KRAMER, 2016; ROSS, 2016). Nas palavras de Franco: “No Brasil, as
prdticas (grafite e pixacdo) foram se distinguindo fortemente, o que fez com que a
coibicdo recaisse com mais forca sobre a pixacéo (...). No caso de Nova York, a
ilegalidade e a coibicdo recaem com a mesma intensidade sobre qualquer
intervencdo urbana, ndo importa a forma” (pp. 20, 2009). Os anos 1970 e 1980
paulistanos também testemunharam o surgimento de uma disputa sisfemdtica pela
ocupacdo visual urbana, desvinculada dos mecanismos de autorizacdo proprietéria.
O “sistemdtica”, nesse contexto, representa o diferencial dos 80 em relacGo as
décadas precedentes: é certo que frases politicas e emblemas ideolégicos desafiaram
a ilegal legislac@o autoritdria dos anos de excecdo militar; no entanto, um projefo
organizado de tomada urbana através de insercdes poéticas e pictdricas, animado
pela fugacidade temporal e pela omissGo de consentimento, eclode apenas no final
dos 70, inicio dos 80. “Nessa época, segunda metade dos anos 70, surgem os graffiti
de Alex Vallauri, Carlos Matuck, John Howard, Waldemar Zaidler e outros aqui ndo
mencionados mas ndo menos importantes, pois foi pela primeira amostra de
grafiteiros que o gosto por essa atividade aflorou” (GITHAY, pp. 33, 1999). Ao

contrério da war on graffii americana, houve em Sdo Paulo uma acomodacgdo



complexa entre punicdo, regulamentagio e mesmo estimulo & produgdo,
principalmente depois da administragéo de Jénio Quadros (ver pdginas 75 — 76).
Quais sdo as especificidades da arte urbana paulistana que, desde a sua génese,
projetaram — e projetam — no grafite o valor de visualidade? Quais sdo as condicdes
sociolégicas antecedentes que, em conjunto, favorecem a reducéo gradual da

averséo publica ao ato de grafitar (premissa da supra visualidade)?

Em janeiro de 1988, um grupo de 10 grafiteiros foi detido em flagrante pela
Guarda Metropolitana de Sédo Paulo por intervirem em um muro da Praga Franklin
Roosevelt, localizada no centro da cidade e limitada por duas importantes vias de
circulacdo, a Rua da Consolacdio e a Rua Augusta®. O mural em elaboracdo
pretendia homenagear o 4342 aniversério da metrépole, a ser comemorado em data
vizinha & da detencdo. Os grafiteiros apanhados em flagrante, depois de cumprido o
rito burocrdtico na delegacia, organizaram um abaixo-assinado como resposta &
truculéncia municipal dirigida aos artistas de rua (em parceria com a Associacéo de
Artistas Pldsticos de Sdo Paulo). No texto, reclamavam a devolucdo integral do
material apreendido no momento da detencéo. Entre os grafiteiros presos durante a
intervengdo, Mauricio Villaca se destacava como um nome conhecido da cena estética
paulistana. Para dilatar a ressondncia do protesto, o grupo encaminhou o exasperado
documento ao entdo governador do estado, Orestes Quércia, ao Instituto de
Criminalistica, e ao 42 Distrito Policial responsdvel pelo inquérito contra os artistas.
Néo sé isso, o grupo preparou um Ato Pdblico na Assembleia Legislativa do Estado
para denunciar a frequente arbitrariedade policial, cuja musculatura a prefeitura

hipertrofiava via discurso de severidade e intolerancia.

Dois anos depois do episédio, em setembro de 1990, a mesma Folha publica
depoimentos de pixadores a fim de esbocar um perfil tipico desse personagem
urbano®. Entre os temas desenvolvidos na entrevista, os garotos citam, com alguma
recorréncia, o constrangimento de praxe que a policia assume no trato com os
pixadores: “Os gambé, quando pegam a gente, eles zoam mesmo. [Uma vez] foi

guando eles fizeram o cara que estava comigo pintar a minha bunda. O Ratéxico nédo
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ganhou a langa direito e um Opala da PM catou a gente”, testemunha Mirror's Boy. A
reportagem faz a delicadeza de “traduzir” o enigmdtico ganhou a langa: vigiar. Se
Ratdxico ndo tivesse se distraido, a heterodoxa punicéo teria sido evitada. O episédio
revela uma certa propenséo oficial & incivilidade punitiva, na medida em que a
administracdo do castigo acontece & revelio do adequado trémite legal. Nesse
sentido, a vexacdo dos infratores é um expediente sem repercussdo: ndo had
corregedoria, nem adverténcia disciplinar, nem publicidade mididtica. Nem mesmo
Mirror's Boy ou Ratéxico parecem especialmente inclinados a defender sua dignidade
anatémica. Continua o adolescente: “L& eles me obrigaram a arriar as calcas. O pior
é que enquanto o cara pintava a minha bunda, ele ndo aguentava e ria. Quando
chegou a minha vez de pintar a bunda dele, zoei legal”. Nenhum protesto

reivindicando a irrestrita observéncia do cédigo de infracéo juvenil, apenas o relato

ordindrio de um incidente particularmente aventuresco.

Que excelente — e despretensioso — exercicio de /maginagdo sociolégica
conceber uma hipotética inversdo de desfechos entre os dois casos: & infracdo dos
grafiteiros, segue-se a humilhac@o policial imatura; & infragdo dos pixadores, a
interlocucdo com o chefe méximo do executivo paulista. Eu apostaria que, no
primeiro cendrio de inversdo, a indignacGo publica diante do desrespeito &
integridade fisica e psicolégica dos artistas movimentaria as engrenagens de punigdo
contra os policiais militares. No segundo caso, uma espécie de incredulidade
zombeteira reagiria contra o atrevimento dos marginais: dois vagabundos
choramingando a complacéncia dos direitos humanos. Esse é, evidentemente, um
palpite pueril que eu me permito arriscar apenas porque reconheco sua completa
auséncia de rigor: talvez sua exceléncia o governador, ao contrdrio, discutisse com
sincera gravidade republicana a vulnerabilidade glitea de Ratéxico, e procedesse
com as admoestacdes cabiveis. Um aspecto desse exercicio, no entanto, parece
encerrar alguma legitimidade sociolégica, na medida em que a leitura do ocorrido
com os artistas na Praca Roosevelt, longe de nos inspirar qualquer reacéo de
absurdo, antes descreve uma plausivel sucess@o de eventos: um grupo de grafiteiros
intervém em regido valorizada da cidade; uma batida policial interrompe o
procedimento de ornamentacdo urbana; os artistas, ultrajados, recorrem & rede de

contatos que lhes é acessivel para ecoar sua frustracdo artistica. Quando



guestionamos a razoabilidade da inverséo de cendrios (e, por extensdo, a
verossimilhanca da aplicagdo infantil de castigo para a situagdo concreta dos
grafiteiros), nés indiretamente projetamos nossa prépria alfabetizacéo social sobre as
condicionantes do caso e, assim, entendemos indigno dos artistas plésticos um tdo
abjeto e juvenil procedimento — ainda que condenemos com dureza a atividade
particular dessas pessoas. Coisa parecida se passa com o evento dos pixadores, &
que as punicdes extraoficiais aplicadas pelo arbitrio policial, antes de reclamarem
uma rigorosa apreciag@o corregedora, sé fazem participar do folclore marginal
urbano, parte das agruras tipicas que o pixador frequente ird acumular ao longo de
sua biografia de inconsequéncias. Ainda que refutemos, na esfera normativa, o
método degradante de aplicagéo punitiva, o reconhecimento de sua utilizagéo
sistemdtica contra grupos de marginalidade abrevia a indignagdo civica com a
constatacdo de naturalidade: “é assim que as coisas sdo”. Os dois eventos se
passaram com um intervalo de pouco mais de dois anos, e ambos compartilham
alguma similitude na forma: tanto um quanto o outro sdo intervencdes que se
realizam no espaco puUblico; tanto um quanto o outro sdo objetos de reprimenda
policial; tanto um quanto o outro perseguem dreas de visualidade privilegiada; tanto
um quanto outro s@o elaborados mediante acdo coletiva. Mas as aproximacdes, se
evidentes, nGo sobrepujom as descontinuidades: na capilaridade dos contatos, na
projecéo biogréfica individual, na capacidade de articulacgo intelectual para
manipular argumentos de legitimidade juridica, em tudo os grupos se distanciom, o

que alicerca o “direito & brutalidade” que o acesso diferencial aos corpos testemunha.

A primeira geracGo de grafiteiros paulistanos, ao contrdrio dos coletivos de
pixadores, é formada por individuos de classe média com sélida formacéo artistica e
universitaria. O treinamento estético dos “pioneiros” dos anos 1970-80 amadureceu
nas instituicdes de legitimidade do campo da arte, e sua inclinacdo figurativa e
poética assinala a originalidade genética da transgressdo paulistana. Transgresséo
colorida. Transgressdo bem humorada. Transgressdo kifsh. O grafite daqui, diferente
do da metrépole americana, ndo perseguiu o hermetismo identitdrio das fags e
throwies negras e porto-riquenhas, e que eram plenamente significativas apenas nas
fronteiras da reclusdo. Que era “Taki 183”2 Era sujeira. Era vandalismo. Era uma

afronta da delinquéncia incapaz de projetar qualquer coisa que ndo o vazio



semantico. A incapacidade de inferpretacdo, segue o conceito totalizador (ver paginas
85 - 86). No concreto sul-americano, por outro lado, a formagéo universitéria dos
protagonistas do grafite (seu transito artistico e grafico) elabora um tipo de figuracéo
carnavalesca que, multiplicada em mdscaras de esténcil, constitui a bandeira de
conquista urbana no percurso de desbravamento paulistano. O valor de visualidade,
mecanismo essencial de difus@o coletiva, é uma prerrogativa do esforco mural dos

artistas daqui desde suas primeiras expedicées de ousadia.

Por outro lado, Rui Amaral e outros artistas de sua geragéo seguiam o caminho natural
de um jovem de classe média: entraram na universidade — Rui, na FAAP, um dos
templos de formagdo dos artistas pldsticos das Ultimas décadas — e desdobraram o
grafite em um investimento pldstico maior, transcendendo o hip-hop, no qual estavam
encerrados, ainda que sé inicialmente, os grafiteiras da Old School. A geracao
pioneira absorveu também as referéncias da performance e de outros manifestos e
praticas comumente aprendidas numa formacdo artistica universitéria, atuando na
rua, encarada como um grande atelié. Nessas iniciativas formavam grupos, como o
Tupi-ndo-dd, por onde passaram Rui Amaral, Zé Carratu, John Howard, Jaime Prades,
Carlos Delfino e Ciro Cozzolino. Além desse grupo, surgira outra vertente, esta vinda
da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP e da ECA-USP, com artistas que
valorizavam o trabalho gréfico, como Carlos Matuck, desta Gltima escola (FRANCO,

2009, pp. 32-33).

O excerto de Franco é tGo rico em desenvolvimentos, que nos obriga a uma
consideracdo detida. Em primeiro lugar, meu trabalho assume a cronologia
geracional desenvolvida em “lconografias da Metrépole” como pressuposto da
andlise histérica. H4, portanto, trés geracdes de grafiteiros nas fileiras estéticas de
Séo Paulo: os pioneiros universitdrios (anos 1980), a Old School (geracdo de artistas
dos anos 1990), e a New School. Em segundo lugar, é importante observar o vinculo
de referéncias que compatibiliza a primeira geracdo de grafiteiros, os pioneiros, com
os conceitos da arte legitima. A rua, nesse sentido, nGo é o espaco orgdnico de
elaboracdo da estética dos pioneiros; a tomada das avenidas é, antes, uma sugestdo
artistica cuja génese deposita-se na academia, isto é, no campo legitimo. Diferente
do impulso rebelde dos guetos imigrantes de Nova York, o grafite de Séo Paulo nasce

como uma preocupagdo estética vinculada as disposicdes da arte contemporénea.



Em 1986, a Folha escreve: “Interessado pelo grafite desde 1978, quando
passou a estudar técnicas de reproducdo como o carimbo, [Carlos] Matuck diz que
ainda hoje o preocupa a questéo da arte como intervencdo urbana. 'Nunca encarei

"> O artista, aqui, evidencia sua

esse trabalho como farra ou protesto’, afirma
preocupacdo nitidamente formal com um método de reproducdo de imagens em
série, antes de pensar nas consequéncias de sociabilidade de sua técnica. A
interveng@o urbana é, nesse sentido, um recurso para o desenvolvimento estético de
problemas inerentes ao campo da arte, e ndo uma reclamagdo autonomista de um
gueto cultural particular. Sua arte ndo é nem “farra”, uma atividade
descomprometida de grupos de juventude, nem “protesto”, um ato de incidéncia
ideolégica subordinado & esfera politica. Coisa totalmente distinta se passa com o
esforco americano, em que a estética é absolutamente tributdria da forma social
grafite (os padrdes sociais de organizagdo interna do grupo de grafiteiros, bem como
a relac@o que este mantém com os demais grupos de oposicdo & prdtica, infundem
os tracos caracteristicos das pecas — ver capitulo A Forma Social Grafite). Continua a
matéria: “Egresso de experiéncias com técnicas tradicionais como o desenho e a
gravura em metal, Matuck diz que seu trabalho tem uma trajetéria bem nitida. 'Nunca
pretendi ser um artista nem marginal nem irreverente', afirma. 'Segui uma linha que,
se caiu no grafite, foi por acaso"”. Aqui, a fala ressalta a contingéncia da técnica do
grafife no percurso profissional dessa geracdo. O “acaso” que uniu Matuck e arte
urbana reforca a dimensdo de pesquisa estética vinculada & ftrajetéria artistica
legitima, um esforco de originalidade que aspira ao reconhecimento inferno do
campo. Para ele, o grafite faz parte da sua biografia como um recurso de aplicacéo
técnico-artistica; para o porto-riquenho do Bronx, o grafite é a sua biografia: sua
existéncia social afirma nas intervencdes urbanas o mecanismo possivel de projecéo
reputacional. Waldemar Zaidler, outro famoso artista-grafiteiro dos anos 80, segue
na mesma linha: “Meu trabalho é de intervencdo, e para isso me utilizo do grafite. O
gue eu quero é espaco para trabalhar”. A matéria segue dessa forma: “Sua proposta

[de Zaidler], resultado de interesses nascidos ainda na faculdade de Arquitetura, onde

se formou, é que existam espacos urbanos onde 'acontecam coisas', porque, para ele,
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'a arte deve se adaptar & dindmica urbana, de movimento
precedéncia de termos, [ que o artista parte da arte reconhecida e caminha em
direcéo & rua, de modo que a arte, nessa circunstdncia, se adapta ao urbano sem
recusar sua origem legitima. O fazer artistico, com as suas virtualidades de
procedéncia, emoldura as deformidades citadinas, ao contrdrio do que ocorre, mais
uma vez, com os americanos do Aip hop: 14, o ato de intervengdo exalta o urbano, a
dindmica da cidade, a saturagdo imagética, a conquista de lugares proibidos e
paradigmdticos de Nova York. A estetizagdo, nesse caso, é a consequéncia da
ousadia, ndo o seu pressuposto. Enquanto que os guetos culturais estadunidenses
partem do mundo da vida respondendo aos imperativos de segregacdo étnico-raciais
e identitdrios, de competicdo nobilitdria entre os grupos e gangues de filiagéo, a
primeira geracéo de grafiteiros paulistanos, os “pioneiros”, migram para a rua como

ato deliberado de expansdo estética.

Em 2004, outro texto da Folha sobre o esforco precursor de grafitagem em
Séo Paulo exaltava a continuidade entre arte legitima e intervengdo urbana: “Com
apoio de Alex Vallauri — famoso por grafitar pela cidade a figura enigmdtica da
'Rainha do Frango Assado' —, Hudinilson costuma imprimir pela cidade silhuetas
gregas e seu proprio retrato, ao qual chamou de Projeto Narciso. Junto com Vallauri,
outros artistas usaram a cidade como suporte de obras”*®. O uso de “silhuetas
gregas” configura clara apropriagdo de referencial imagético tradicional e
consagrado, diferente das fags americanas e dos pixos brasileiros que, & sua
maneira, elaboram uma linguagem gréfica origindria dos nichos de periferia. De
igual modo, o ato de nomear uma intervencdo puUblica representa inequivoco
repertério de perenidade, inteiramente compativel com os procedimentos de
catalogagdo museogrdficos, e que busca conferir alguma densidade temporal &

fugacidade do imprevisto.

s

E o caso do préprio Alex Vallauri, um artista de entusiasmada iconoclastia, e
gue imprimia dezenas de imagens de mulheres nos muros de Pinheiros e adjacéncias

por meio de mdscaras de esténcil. Eram mulheres jovens de uma cafonice
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extraordinariomente sensual, encaravam seus admiradores eventuais com aquela
majestade meretriz que somente a opuléncia do frango assado, ou o atrevimento do
vestido de oncinha, Ihes poderia conferir, todas sedentas de virilidade. Uma imagem
de distinto ridiculo, de delicada vulgaridade: a “Rainha do Frango Assado” reinava
na Zona Qeste de Sédo Paulo, do alto de sua aristocracia mambembe. O titulo
unificador confere uma espessura de coeréncia ao projeto estético de Alex Vallauri, de
modo que a obra, |4 ndo imagem individual e localizada, converte-se em unidade
esparsa de apropriagdo da cidade, num apelo artistico de saturacdo. Ainda que esta
ou aquela monarca especifica pereca em seu reinado de esquina, e seja apagada ou
atropelada pela belicosa visualidade urbana, o empreendimento artistico perdura na
totalidade. A obra é, portanto, o conjunto, a soma, e ultrapassa suas manifestacdes

localizadas, particulares, e “elimindveis”.

Figura 12: A rainha do frango

assado, esténcil de Alex Vallauri. Figura 13: Desenho a grafite de Vallauri. Fonte e autorizagéo: Biblioteca
Fonte e autorizagéo: Biblioteca do do MAM-SP. Fotégrafo: Gustavo Pitta. O arfista dominava diversas
MAM-SP. Fotégrafo: Gustavo linguagens de expressdo, especialmente a gravura, o esténcil, e o desenho.
Pitta. Exposta em "Alex Vallauri" Exposta em "Alex Vallauri - Sdo Paulo e Nova York como suporte”, de 2013,
de 2013, no MAM, com no MAM, com curadoria de Jodo Spinelli.

curadoria de Jodo Spinelli.

Em 1975, o mesmo Vallauri publica um texto para apresentar a exposicdo de
um outro artista, e que a Folha reproduz na integra, vinte e trés anos depois. Ali, o
grafiteiro discorre sobre suas influéncias estéticas através de um fluxo caudaloso de
sensacdes, desconcertos e referéncias, tudo indevidamente organizado pela

aleatoriedade sinérgica.



Meus 16 anos, 65 a 68. Santos, o cais, o precisar sentir o neon, Nelson Gongalves, a
cerveja quente, o bloco na méo, a transposicdo da cor, do clima, aquarelas veladas,
esbocos, expressionistas. Maria a perguntar: - Mas tu me vé assim? Te esqueceste do
brinco, ganhei ontem d”aquele americano. Néo! D “aquele marinheiro de barba. Lixar
a madeira, olhar as xilogravuras de Munch, gravar precisamente, deformar o rosto, a
dor, a alegria, a espera, a cama vazia, a toalha molhada (...). A pop arte, ndo mais a
dendncia, o criticismo, o objeto consumido, o “kitsch’ dos anos 60, o baby-doll, a

cama vazia, o homem na esquina. Ela (...).*7

O universo simbdlico que disputa a preocupacdo estética de Vallauri é o da arte
legitima. No excerto de desordenada beleza e babélica justaposicdo, Munch e a Pop
Art habitam as ilhas mneménicas ao lado dos primeiros rabiscos no “bloco de mao”,
das “aquarelas” e dos esbocos de “transposicdo de cor”, enquanto os 16 anos
anunciom uma eterna promessa de juventude. Ndo hé registro de tormento,
privacdo, angustia, cdlera, ideologia, apenas fragmentos de nostalgia que se fazem
ouvir pela retérica da desarticulacdo. O mito de origem do grafite paulistano confere
a Alex o relevo da antecedéncia, atribuindo-lhe o estatuto de primeiro grafiteiro a
desenvolver a técnica no Brasil. Ele foi, de fafo, o “primeiro grafiteiro” a reivindicar as
ruas para a rebeldia iconogrdfica? Dificil saber. A mim, no entanto, essa pergunta
parece tola, e de interesse restrito & historieta de especulacdo. O mito de origem, a
despeito disso, é perfeitamente verdadeiro, e se ndo descreve a histéria tal qual
ocorreu, revela a importdncia de Vallauri no processo inicial, arriscado, diletante de
desenvolvimento do grafite, e serve para que os atores, hoje, reivindiguem na sua
memdria um testemunho de qualidade e legitimidade artistica. Néo & toa, sua data
de falecimento participa do calenddrio néo-oficial como dia de celebracdo da arte de
rua, e seu nome [@ homenageia ruas (vielas) por ai. O fato de um artista pldstico com
formacdo universitéria na FAAP, experiéncia profissional na Suécia, em Londres e
Amsterdad, curso técnico de serigrafia em Nova York, participagdes nas Bienais de Séo
Paulo nos anos 1977, 1981 e 1985, individual na Pinacoteca do Estado de Séo Paulo
em 1981, diversas exposicdes em galerias particulares®é, ser considerado o patrono

ndo infencional da insurreicdo mural na cidade diz muito sobre o processo
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especificamente paulistano de assimilagéo do grafite, especialmente nas instdncias de
apreciacdo de arte contemporénea. Na avaliogdo de Stephan Doitschinoff,
importante artista plastico brasileiro: “O que eu acho interessante é que ele [Vallauri]
usa narrativa de arte da rua, que coloca a arte no espago publico, mas ele usou a
estética da gravura, do carimbo, e ndo a linguagem do grafite. Ele lutava na
narrativa da arte de rua, mas néo tinha a estética do grafite. Era o imagindrio da
gravura e essa coisa tradicional, dos anos 1960. E meio kitsch”*. Emenda o critico e
curador Joéo Spinelli: “Ele rompeu com a sacralizacdo da arte. Trabalhava com essa

estética cafona. Transformou o kitsch de forma erudita”.

O percurso do grafite paulistano, em fungdo de seus predicados de origem,
ofasta-se de um esquema linear de assimilagdo no campo legitimado, exatamente
porque seus protagonistas, & partida, participam da dindmica artistica da cidade.
Néo se trata, pois, de reconstruir a trilha sinuosa de escalada da arte urbana rumo &
colina em que a celebridade estd assegurada; antes, o movimento do grafite é
eminentemente circular: ele comega na universidade, vai para as ruas, retoma as
galerias, rompe com os museus, conquista a ilegalidade, refuta a autorizagéo, solicita
amparo publico, e abraga novamente o museu com o afeto de uma velha amizade.
O ftrénsito circular entre as insténcias de arte legitima e a apropriacéo urbana é o
marco distintivo que estrutura o fendmeno do grafite desde sua difusé@o paulistana, e
isso sé foi possivel porque a primeira geracdo conseguiu sintetizar, no mesmo ato
estético, as prerrogativas valenciais de velocidade, e o desenvolvimento imagético

figurativo: através do esténcil, os pioneiros driblaram a proibicGo, que exige a

rapidez, para inserir o grafite nos sistemas de gosto, que exige a figuracao.

Essa circularidade, no entanto, encerra caracteristicas distintas de acordo com
a geracdo de graofiteiros em consideragdo. Para os pioneiros, a participagdo nas
instdncias de arte legitima é de natureza eminentemente formativa, ou seja, advém de
sua instrucéo técnica e erudita nos centros renomados de educacdo estética, como a
FAAP, a FAU-USP, a ECA-USP, etc. O movimento circular da arte urbana, por sua
vez, engendra consequéncias no processo de recepcdo da linguagem. A formacéo

universitéria e gravurista dos pioneiros elabora um tipo de figuracdo colorida que
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amplia o potencial de assimilagéo das interven¢des. Enquanto que o hermetismo
gréfico encerra o pixo (e o grafite norte-americano) na clausura do conceito
totalizador (“vandalismo”, “feiura”, “mau gosto”), a acessibilidade interpretativa das
botas, dos jacarés, das frases poéticas, dos alienigenas, das rainhas mundanas,
inscrevem a linguagem esténcil no terreno do cognoscivel e, portanto, afirmam sua
difusdo possivel nos processos de interacdo urbana. O valor de visualidade do grafite
paulistano, nesse sentido, é um /legado genéfico da geracéo de pioneiros, e
corresponde ao acirramento ulferior da complexidade. Se a pixagdo estd condenada
a ser pixagéo, o grafite é, virtualmente, decoragdo de boteco barato, provocagdo
politica na esquina da ONU, publicidade para campanha de cerveja popular,
competicdo de Aijp hop, obra de arte no MASP, peca retérica na sede da Tropa de
Choque, de modo que ele assume sua condicdo de multivaléncia ao imbricar-se nos

repertérios do mundo da vida.

Consagragdo

Que o leitor nGo pense, porém, que o desenvolvimento de complexidade do
grafite em Sa@o Paulo tenha trilhado, pacificamente, o caminho da continuidade
estética e social entre a geracdo de pioneiros, de um lado, e a geracéo Old School de
arte urbana, de outro. H4, entre esses dois seguimentos de protagonismo, um recorte
sociolégico que ndo incide apenas nas extragdes de renda e educagdo a que cada
grupo teve acesso, mas inclusive no tipo de sociabilidade que aliciou sua participagdo
no mundo da arte. E ndo é preciso mais do que uma lista prosaica de nomes para
constatar um primeiro pardmetro de ruptura: na Vila Madalena, Alex Vallauri, Celso
Githay, Rui Amaral, Mauricio Villaga, Carlos Matuck, Waldemar Zaidler, John
Howard; no metrd Sdo Bento, OSGEMEQOS, Nunca, Zezdo, Speto, Onesto, Nove,
Enivo, Crénio, Titi Freak, etc. Para a geracdo pioneira, a assinatura nominal
frequenta o repertério do mundo da arte, de sorte que o desenvolvimento paulatino
de uma poética individual traduz no nome préprio o esforco de conquista criativa. A
arte contemporénea ¢, nesse sentido, discipula apaixonada da metonimia: a
assinatura célebre assume dianteira sobre a obra especifica, e frequentemente

provoca reacdo mais contundente do que o objeto de apreciacGo em si (“E um Jasper



Johns”; “E um Rauschenberg”). O grande projeto do artista contemporéneo é
transformar seu nome em insignia de ftriunfo a lustrar colecdes de reputada
exclusividade. No caso dos grafiteiros Old School/, o nome préprio se camufla de fag,
dispositivo singular que acomoda tanto as aspiragdes de consagragdo, como a
urgéncia do anonimato. Para um negro filho de imigrantes acessar a visualidade das
multiddes, inscrever o préprio nome nas veias de Manhattan seria o mesmo que
fornecer & autoridade o mapa da repressdo. O ardil da sobrevivéncia transgressora
recomenda que a identidade reclame um “pseudénimo” de assenhoramento, de
modo que a dissidéncia estética concretize suas aspiracdes de hegemonia visual sem
gue a guerrilha urbana denuncie seus soldados de marginalidade. “Como néo
gueriam ser identificados pela policia, mas também ndo queriom que sua ousadia
caisse no anonimato, adotaram apelidos ou assinaturas ('fags), desenhadas com
letras cheias de sombra e volume”.®® Nas ruas, Jean-Michel Basquiat e Al Diaz séo os
incégnitos entusiastas a promover o prestigio e a notoriedade de SAMO, embora
SAMO néo seja mais do que sua prépria frustracdo, aquela “same old shit”. A fag,
portanto, assenta a prdtica das intervencdes murais nos guetos de cultura periférica,
na medida em que o reconhecimento integral que a ousadia demanda sé pode se
materializar, plenamente, nas fronteiras do nicho. A camaradagem da subverséo,
nessa perspectiva, celebra no interior do grupo aquela reputagdo de atrevimento que,
na arena publica maior, sé a fag pode absorver. Ndo é coincidéncia que Mauricio
Villaga, o grafiteiro-artista, assine um abaixo-assinado com a transparéncia do nome
préprio, e Ratdxico, o pixador, rejeite a exposicdo esquivando-se no anonimato: cada
qual sabe quais sdo as consequéncias sociais reservadas para sua classe de
insoléncia. “Assim, quando um criminoso usa um pseudénimo, estd-se afastando
totalmente de sua identidade pessoal; quando mantém as iniciais originais ou algum

outro aspecto de seu nome original, estd, ao mesmo tempo, favorecendo um sentido

de sua identidade do eu” (GOFFMAN, pp. 116-117, 1978).

No panorama estatistico, a relacdo entre natureza da intervencdo, e exposicdo
da identidade é absolutamente clara: 24,7% dos eventos registravam intervengdes

completamente andnimas; para 43,8,%, o artista, grafiteiro ou pixador assinava uma
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tag de identificacdo; 31,3% apresentavam-se com o préprio nome de batismo; e
irrelevantes 0,3% transitavam entre uma fag (ou anonimato), e o nome de batismo. A
distribuicdo dentro das categorias de intervencdo, no entanto, apresenta diferencas
sensiveis de concentracdo. Na pixacdo, a taxa de intervencdes que ndo é assinada
salta para 54,5%; 28,3% instrumentaliza uma fag para o anonimato (totalizando
82,8%), e 16,7% apresenta sua identidade de batismo. Nas intervencdes de figuragdo
complexa (grafite comercial ou artistico), apenas 7% dos eventos ndo registra o nome
ou fag do artista (produz de forma completamente anénima), ao passo que 53% usa
a fag, e 39,5% assina o nome préprio. H4, portanto, uma patente relacdo entre

anonimato e tipo de intervencdo realizada.

Tabela 9: exposicdo da identidade na autoria da

intervengdo

Exposig¢do da identidade N %
Anonimato 344 24,7%
Nome de batismo 435 31,3%
Tag 609  43,8%
Acomodacdo entre anonimato e identidade 4 0,3%

TOTAL 1392 100,0%

Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizacégo
publica.

Grafico 7: Exposicao da
identidade
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Capitulo TRES 140

Tabela 10: Cruzamento entre a natureza das intervengdes, e a exposicdo da
identidade

Natureza da intervencéo

Desenhos Intervencéo Int . | -
Pixagdo figurativos Texto ndo- niervensao rfl?va‘gao
Exposicdo da identidade sl agressora  “9EOE s
Anonimato 54,5% 7,0% 72,3% 19,9% 73,5% 16,7%
Nome de batismo 16,7% 39,5% 12,8% 39,4% 11,8% 42,5%
Tag 28,3% 53,0% 14,6% 40,7% 14,7% 39,8%
Acomodagdo entre anonimato e 0.5% 0 5% 0 4% 0.0% 0.0% 11%
exposicdo da identidade 1270 270 370 rv7o rv/o 1170
198 370 274 216 34 186

oI 100% 100% 100% 100% 100% 100%

Fonte: banco de dados do autor.
Disponibilizacéo publica.

Grafico 8: Exposicao da identidade/Natureza da
intervengao
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Essa vinculagdo estreita entre a geragdo Old School e a tag demarca o solo de
fertilidade especifico a partir do qual suas primeiras faganhas estéticas germinaram: a
cultura hip hop. Ao contrério dos pioneiros recrutados nas fileiras de legitimidade, os
grafiteiros que debutaram na cena paulistana entre o final dos 1980 e meados dos
1990 participavam de subculturas urbanas tributdrias, sobretudo, de movimentos
artisticos internacionalistas. A rapidez de difusdo desses movimentos, impulsionada
pela massificacdo comunicacional e globalizagdo cultural, projetou a estética dos
jovens de Nova York na sensibilidade de seus congéneres latinos. “Entre os elementos
contextuais que facilitaram a absorcdo do grafite, o que mais se destaca é a cultura
hip hop. Na década de 1980 ela chegara & cidade com muita forca. Os jovens
reuniam-se no Largo Sédo Bento e no Pentdgono da Praca Roosevelt para dancar
break, fazer grafite, escutar rap, e ver os Mcs fazerem seus versos”. (FRANCO, 2009,
pp. 48). Caso paradigmético de engajamento artistico a partir da fidelidade Ajp Aop
encontramos na dupla de grafiteiros OSGEMEOS. Na década de 80, os irmdos
Gustavo e Otdvio Pandolfo eram frequentadores assiduos das reunides de rap e
break que aconteciaom religiosamente no entorno da estacdo Sdo Bento do metré. A
dupla, ela prépria, chegou a arriscar alguns versos de denuncia social caracteristicos
das composicdes de rap, e talvez ndo fossem de todo desastrosos nas coreografias de
break; prova disso é que, em 1988, os irmdos se apresentaram ao vivo no mesmo
festival de mUsica em que cantaram os Racionais MCs®'. Em 2002, a Folha traz uma

nota cujo titulo é “Trago Hip Hop”. Segue na integra:

Bastante conhecidos no meio hip hop, a dupla de grafiteiros Os Gémeos faz mistério
sobre suas identidades. O trago, no entanto, é inconfundivel. Um belo exemplar do
trabalho dos irméos pode ser visto no Cambuci. O grafite pintado recentemente
debaixo do viaduto Beneficéncia Portuguesa, na av. 23 de Maio, também tem

participacdo deles®?.

“Bastante conhecidos no meio hip hop”. A sentenca que abre a nota ndo deixa de

provocar um sorriso de estranhamento em qualquer leitor que a pronuncie depois de
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2006 ou 2007, dado que a restricdo de popularidade aquele gueto cultural esbarra
em trés constatagdes de anacronismo: (i) o trago autoral dOSGEMEQOS néo reivindica
a grafia imagética das letras de Ajp hop; (ii) sua producdo estética adula os
agregados de gosto majoritdrio, e portanto transborda as fronteiras deste ou daquele
nicho especifico; (iii) as instituicdes do campo disputam incisivamente a representac@o
artistica da dupla — e, por extensdo, a sua capacidade insuperdvel de transformar,
por meio de alquimia pop, algumas latas de spray em délares, euros e, lateralmente,
reais. O incontroverso sucesso comercial e institucional dos irméos Pandolfo néo
iniciou sua trajetéria de éxito nos espacos de legitimidade artistica, mas enquanto
primogénitos do hip hop. Nessa chave, o repertério de anonimato a que a nota alude
inscreve OSGEMEQOS no seio da elaboracéo socia/ (mais do que exclusivamente
estética) que demarca a forma grafite, desde sua génese: |4 que arte marginal, ilegal,
desautorizada, a quase obrigatéria blindagem identitdria da fag. Esse é um ponto
bastante importante que eu gostaria de enfatizar aqui, para retomd-lo adiante: a
filiagdo ao grupo de cultura periférica ndo é um dado acidental ou contingente para
a biografia profissional da dupla; é, antes, um dos mecanismos de recrutamento d&s
instdncias de legitimidade, e que funcionou igualmente bem para os demais
grafiteiros que estamparam suas fags nos catdlogos de museus nacionais e

internacionais, sob a insignia da transgress@o consentida (ver capitulo A Forma Social

Grafite).

Ademais, a trajetéria d'OSGEMEQOS assume conotagdo paradigmdtica porque
descreve, em linhas gerais, o movimento geracional de conquista artistica
empreendido por certos grafiteiros que, & época, compartilhavam de caracteristicas
sociais semelhantes (embora a dupla tenha, evidentemente, potencializado os
resultados de insercdo legitima ao seu mais destacado termo). Se recortarmos essa
parcela especifica de artistas que hoje transita nos espacos de institucionalidade,
constatamos trés fases ftipicas e distintas que descrevem razoavelmente bem a
circulagéo fluida entre as exposicdes ao risco, na rua, e as exposicdes ao publico, nos
museus e galerias, cada qual projetando na acdo antipoda o seu fundamento de
originalidade: na fase de “recrutamento”, os expoentes da Old School estavam, em
sua maioria, ligados a nichos de cultura urbana que inflamavam as aspiragdes de

identidade adolescente nos finais dos 1980, idos dos 1990. Ainda que néo



exclusivamente ligados ao Aijp hop, o grupo participou, direta ou indiretamente, de
sua efervescéncia juvenil, seja via reunides esporddicas nos portdes do metrd, seja
através das aproximagdes ulteriores com os grafiteiros que & reivindicavam a cidade
como atelié de desobediéncia. Além do movimento americano, outros mecanismos de
engajamento artistico e cultural reclamavam as inclinagbes estéticas desses jovens,
especialmente o tracado mangd (um tipo de histéria em quadrinhos com enredos
japoneses), a pixacdo, e o skate. Na fase de “consolidacdo”, os personagens da cena
paulistana, a partir de suas redes particulares de celebragéo transgressiva, acumulam
densidade urbana ao projetar seus trabalhos na dinédmica da metrépole, rompendo a
barreira da mera curiosidade inconsequente pronta para o abandono diante da
primeira reprimenda mais severa, e engatilhando uma espécie de “profissionalizacéo
insubordinada”. Concorrem para a consolidacdo urbana dois fatores proeminentes
de estruturagdo: por um lado, a aproximagdo com nomes expressivos do circuito de
legitimidade, entre curadores, galeristas, criticos, decoradores, arquitetos e, em
particular, os grafiteiros tarimbados da geracdo pioneira; por outro, a insercdo
qualificada nas redes profissionais de encomendas decorativas, seja para o comércio,
seja para a composicdo de ambientes domésticos, de sorte que a manutencdo
econdmica, viabilizada por uma relativa institucionalizagéo técnica do grafite, faculta
o aprimoramento virtuoso e a dedicacdo pldstica exclusiva. Atuam aqui, de modo
destacado, os mecanismos de realizagdo da complexidade, na medida em que a
profissionalizacGo amplifica as alfernativas possiveis de producéo visual, sem contudo
eliminar as formas “esponténeas”, répidas, amadoras, ilegais de inscricdo mural, de
tal maneira que o resultado é uma ordenacdo heterogénea de opcdes disponiveis &
experimentacéo estética. E nesse momento que o filtro da celebridade ajuiza os
vencedores da hierarquia visual, e distribui suas recompensas de exclusividade
dqueles que, obedientemente, afirmam sua prépria transgressGo nos espacos
expositivos. Essa é a fase da “tranquila contradicdo”, em que os artistas, unénimes,
defendem a esséncia eminentemente insubordinada do grafite, mas expéem na
galeria para serem transgressivamente aplaudidos pelos agregados de gosto. Nesse
momento, é possivel apontar trés peculiaridades que a participagdo legitima,
tendencialmente, implica: em primeiro lugar, hd uma diversificaco do repertério

estético dos grafiteiros, expandido para além do binémio parede e spray; quase



como uma derivacdo da primeira consequéncia, os artistas passam a explorar
referéncias artisticas e intelectuais de indiscutivel reputagdo legitima e, assim, no
plano discursivo, atrelar seu préprio trabalho aquele desenvolvido pela corrente
histérica, estética ou erudita; em terceiro lugar, a identidade social “grafiteiro” é
matizada e requalificada, seja pela negacdo da vinculacéo atual (“fui grafiteiro, hoje
ndo mais”), seja pela absorcdo de novas participagdes na projecdo da identidade
(“ndo sou apenas grafiteiro, sou muralista, artista pléstico, etc.”). A tempo: talvez
“tranquila contradicdo” seja uma designagdo excessivamente viciada, e “fase da

consagracdo” algo mais descritiva.

Titi Freak, um dos mais notdveis artistas de sua geragdo, comecou a ilustrar
gibis da Turma da Ménica aos treze anos e, nos idos de 1995, no bairro da
Liberdade, produziu grafites com nitida inspiragdo japonesa; antes de participar do
circuito de galerias (ele conquista sua primeira individual na Choque Cultural,
importante instituicdo da sfreet art paulistana), trabalhou extensivamente como
ilustrador para diversas revistas de razodvel circulacdo®® 4. Eduardo Kobra, longe do
estilo caleidoscépico e hiper-realista que o notabilizou posteriormente, espalhava fags
no melhor trago novaiorquino: “a cidade tem a ver com a minha histéria. Comecei a
pintar por influéncia de 14, na década de 1980, o Basquiat, o Keith Haring”; saiu de
casa aos 18 anos, no Campo Limpo, para preservar a vocacdo urbana da obstinada
resisténcia familiar e, durante esse periodo, “pintava lojas [e] trocava por roupas”; a
trajetéria profissional o levou a ampliar suas referéncias imagéticas: “Mudei um
pouco o foco. Meu trabalho tinha muito de Ajp hop, da influéncia americana. Ao
buscar personalidade prépria, me inspirei na turma do Diego Rivera, em David
Siqueiros e em José Orozco, além do design do americano Eric Grohe”; depois de
experimentos com grafite 3D, em parceria com arquitetos da USP, participou, em
2009, de uma exposicdo no Museu do Louvre, o Salon National des Beaux-Arts;
sobre a sua atuacdo artistica, ele ressalta: “Grafite, por definicéo, é arte livre, sem
permissdo. O que eu faco ndo é grafite, porque é autorizado”®® °¢. Nunca, a despeito

de ter desenvolvido uma assinatura imagética inconfundivel, desenhando negros e
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indios que tomam forma apenas na urdidura de finas, porém seguras, riscas de
spray, sé o fez depois de abandonar as letras tridimensionais de inspiragdo Ajp hop;
i@ durante a maturidade profissional, foi buscar nos cdnones antropofédgicos da
geracdo modernista, especialmente em Mdrio de Andrade, as referéncias para sua
obra sublinhada de brasileirismos, momento em que ingressa no time de
representacdo da Casa Tridngulo, no ltaim Bibi (bairro bastante valorizado de Séo
Paulo): “A rua tem fatores que nunca vdo existir no ambiente fechado e vice-versa.
Na rua, é preciso se adaptar a um espago, e existe uma determinada estética para
chamar a atenc@o. Vocé pega o puiblico de surpresa. No lugar fechado, tem que
pensar de forma mais intimista. A pessoa consegue observar por mais tempo”?’.
Zezdo € um exemplo de experimentacdo tardia, e apenas nos anos 2000 passa a
frequentar o restrito circuito de galerias de esgoto, buscando o isolamento que sé a
melancolia consegue retribuir (seu pai morrera havia pouco, e a mée enfrentava um
clncer agressivo) — ele, porém, era um pixador calejado, e excitava a indisciplina
espalhando a palavra “vicio” pela cidade; uma das razées pelas quais Zezdo optou
pelos corredores subterrGneos, enquanto ainda atuava como motoboy, era se
resguardar das frequentes batidas policiais: “Era motivo de enquadro. Fui parar no
esgoto para me isolar, pintar escondido, sem ninguém encher”; seu traco assume
uma dianteira estilistica entre os pares geracionais, principalmente se considerarmos
a sua gradual maturagdo abstrata: partindo da desconfianca hermética das letras Aip
hop, o grafiteiro foi, com cuidado lapidar, estetizando os excessos das fags,
convertendo-os em arabescos de delgado contorcionismo, para enfim despir-se de
todo e qualquer novaiorquismo em beneficio de sua arte azul-maritima,
marcadamente autoral; sobre a profissionalizacdo do grafite, ele diz: “Faco muito
trabalho com decoragdo. Recebo cerca de quatro pedidos por més sé para
residéncias e tenho uns cinco na lista de espera. Néao fiquei rico, tem més em que
ganho muito, em outros, menos, mas ddé pra viver sé disso”®®’. Onesto, influenciado
por filmes como “Style Wars” (1983) e “Beat Street” (1984), ambos sobre a cena

juvenil de Nova York, imigrou de Sédo Miguel Paulista para o centro da mesma
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cidade, a fim de oferecer sua arte de orgulhoso cabelo crespo & meméria da
multiddo: “Queria transgredir, mostrar minha marca, néo ficar conhecido no meu
bairro”’®. As abstracées geometricamente desarranjadas de Kboco engolem os muros
que se prestam & vocagdo artistica, primeiro nas ruas de Goidnia, desde os treze
anos, e depois em Sdo Paulo, embora aqui as composicdes do grafiteiro exijom
espacos de seletiva circulagdo, desacostumadas que estdo das convulsées urbanas;
quem descobriu o goiano foi o entdo curador do MAM-SP, Felipe Chaimovich, que
solicitou ao artista uma intervengcdo no museu paulistano a partir de um grafite que
vira em Goids; na escalada de prestigio, Kboco troca a representacéo de uma galeria
especializada: “O pessoal da Choque Cultural era todo tatuado, ouvia o mesmo som
gue eu, mas depois eu vi que aquela cena era roubada. A Marilia é uma madame, é
o que eu estava precisando”; a “Marilia” da citagdo é a Razuk, responsdvel pela
galeria homénima do ltaim Bibi, da qual Kboco se torna residente; antes de participar
da Art Basel, na Suica, e criticar o “comercialismo” d'osgemeos (“é sé business, pintar
um negdcio amarelo aqui e ali ndo acrescenta nada para o mundo”), faz uma
indagacdo sobre sua prépria identidade artistica: “Sou um grafiteiro que foi para a
galeria ou um cara de galeria que foi para a rua? Eu sou o mesmo cara, fago tudo
igualzinho. Eu ndo consigo ser sé grafiteiro nem sé artista. Prefiro ser as duas coisas,

”’1. Nina encontrou o hip hop indiretamente, através do

quero tirar muita onda
namorado, Otévio Pandalfo; em 1992, comecou a acompanhar o grupo de
grafiteiros que, & procura de paredes, percorria Sdo Paulo munidos de spray e
testosterona (o grafite é uma arte marcadamente gendered, sob o signo do
masculino); ao contrdrio deles, seu traco reivindicava uma feminilidade alicercada no
arrebatamento colorido: “Eu era diferente, gostava de pintar coisas meigas em vez
das do universo Aip hop. E de cores”; depois de pintar um castelo medieval na
Escécia, ao lado dOSGEMEOS e Nunca, e lancar um livro com fotografias de seus
grafites espalhados pelo mundo, a artista incorpora outras linguagens em sua agéo
estética, como as “pinturas 3D”, pequenas bonecas que flutuam em vitrines: “Vendo

as minhas obras, sim. Felizmente, hoje vivo disso e sé disso”’2.

70 ID 24080801 Folha de S&o Paulo: Onesto comegou em S&o Miguel Paulista — 24/08/2008
i ID 25120801 Folha de S&o Paulo: Mano chique — 25/12/2008
2 ID 25091101 Folha de S&o Paulo: Sob o signo d'osgemeos — 25/09/2011



Quando eu sugiro uma descricdo do processo de assimilacdo do grafite O/d
School aos espagos de legitimacdo artistica em #és fases tipicas, a saber, o
“recrutamento”, a “consolidacéo”, e a “consagracdo”, ndo o faco como mera oferta
tipolégica. Essa descricdo, ao contrério, busca sintetizar os processos concorrentes
que, em Ultima andlise, esclarecem o caminho especifico da assimilagéo paulistana.
A especificidade que a Old School/ engendra nessa dindmica de reconhecimento
consiste na inegdvel participacéo dos grafiteiros (ou ex-grafiteiros) nos espacos mais
disputados do campo legitimo. E verifique o leitor que eu ndo disse “disputados”,
coisa que a geracgdo precedente |G fizera; eu disse “os mais disputados”: eles estdo
nas melhores galerias; estdo nos mais respeitados museus; estéo, inclusive, nas feiras
de arte internacionais e nas catedrais incontestes da cultura, como a Art Basel e o
Louvre. Séo leiloados, vendidos, consumidos, disputados, vestidos, assistidos, tudo na
condicdo de descolada decoracéo urbana. Atfingiram, portanto, a dimensdo da

consagracdo (ver pagina 112).

Se a relagdo entre a geragdo de pioneiros universitdrios com a arte tradicional
é eminentemente formativa — |& que inscrita no processo educacional legitimo —, a
relacgo da Old School, ao contrdrio, é basicamente posicional. O trGnsito nos
espacos de celebragdo estética é uma conquista, e ndo o ponto de partida cultural e
social: o primeiro jato de spray de Alex Vallauri homenageou Andy Warhol; o
primeiro jato de spray d'OSGEMEOS homenageou o anonimato transgressivo, negro
e latino, dos jovens esquecidos de Nova York. O didlogo com a tradicGo artistica
legitima, para a Old, deriva de sua participagdo no campo, ou seja, da posicdo
gradualmente lograda nas insténcias de celebracdo. Ndo & toa, descrevi o processo
de assimilacéo do grafite no campo da arte ndo como uma aproximagdo linear rumo
a soleira das galerias, mas cumprindo, antes, um movimento circular; estamos, pois,
em condigdes de concluir a circunferéncia: se os pioneiros partiram do campo em
direcdo a rua, e desta de volta aos museus, os grafiteiros iniciaram a dissidéncia nas
avenidas, conquistaram os contratos de exclusividade artistica, e retornaram as ruas —
sé que mais abastados. Os universitdrios estabeleceram a “vocacdo” figurativa do
grafite paulistano, de sorte a imprimir nas intervencdes urbanas o valor de
visualidade, e com isso facilitar o acesso dos grafiteiros as alternativas de

profissionalizacéo.



Qual o mecanismo de conexdo entre os esforgos figurativos dos pioneiros, e a
ascensdo dos grafiteiros da geragéo seguinte que, escondidos atrds das fags,
cantavam rap alheios ao circuito de legitimidade? A resposta estd na recepgdo. A
inclinacéo positiva da populacdo diante dos esténcils de Matuck, Zaidler, Howard,
Githay, Vallauri criou um ambiente de assimilagé@o social pronto para recompensar o
esforco de virtuose figurativa. Acontece que essa mesma disposicdo simpdtica da
populacdo facultou a distribuicdo de autorizacdes, oficiais e privadas, para ocupagdo
do espacgo puiblico, e a autorizagdo, sabemos, é sinénimo de tempo, e tempo é, a seu
turno, pressuposto do esmero. Virtuose no espaco publico consolida o transito dos
artistas no imagindrio paulistano, e reforca a inclinagéo & boa receptividade dessa
linguagem. Os gradfiteiros Old Schoo/ que cumpriram o périplo recrutamento-
consolidag@o-consagracdo néo fundaram as condicdes de recepcdo do grafite, eles
prevaleceram diante de uma conjuntura estrutural favordvel, inaugurada pela

geracdo precedente.

Mas essa descricéo, per se, ndo lhes faz justica: outros rapazes que disputavam
a insdnia transgressiva nas noites de intervencdo, durante os primeiros passos de
imaturidade (ao lado de gente como OSGEMEQS, Nunca, Zezéo, Onesto, etc), nGo
construiram a mesma projecdo artistica que esses pares efetivamente conquistaram;
para eles, o “recrutamento” foi o primeiro e Gltimo passo na aventura subversiva, e
dela s6 recolheram o vaidoso anonimato iniciante. E por isso que a sociologia precisa
conceder ao falenfo sua parcela justa de responsabilidade no quadro explicativo:

individuos sdo inteligentes e habilidosos, e quando encontram a circunstdncia ideal

para o desenvolvimento, conquistam as retribuicdes da qualificagdo.

A despeito de tudo isso, eu tenho certeza que o leitor |4 se incomoda, h& um
bom nUmero de pdginas, com uma desconfortdvel contradicdo que estd cada vez
mais nitida na superficie do argumento: como é possivel que um produfo simbdlico
de massa, quase uma unanimidade de recepgdo publica, percorra os caminhos das
galerias e museus, inclusive daquelas instituicdes que, indiscutivelmente, dedicam-se
a fomentar o paradigma contempordneo de arte? Como é possivel que o circuito
altamente controverso de produgdo artistica, regido que é pela competicdo conceitual
e hermética, albergue a agradével figuracdo dos grafites, ela que explicitamente

acaricia a sensibilidade pictérica massificada?



O consumo cultural altamente especializado é um importante agente de
diferenciagdo social, um fator inegdvel de projecdo distintiva. O territério da arte
contempordnea se presta ao desnivel nobilitdrio justamente porque monopoliza a
escassez de apreciacdo: sdo necessdrios inimeros mediadores de erudicéo para
apreciar um mictério fraudulentamente assinado. Se o grafite, uma arte de colorida
popularidade, emerge no circuito artistico legitimo, devemos supor a anulagéo ou o
enfraquecimento do sistema de distincdo cultural? A visualidade massificada que o
grafite elabora corrompe os dispositivos de selecdo distinta? E dificil aceitar essa
suposicdo. A execuco colorida e festiva das imagens continua a despertar o
desconforto dos peritos. E possivel chamar uma obra de arte contemporanea de feig,
rude, hipdcrita, ofensiva, mal feita, desagradével, perniciosa, e o discurso estético que
a assegura, ao invés de rechagd-las, antes reivindica essa artilharia de indignacéo as
aspiracdes transgressivas da obra. A repulsa enfurecida é frequentemente o material
de trabalho do artista superficial, mecanismo f4cil para a atencdo anedética. O Unico
adjetivo com contornos claramente ofensivos no territério da transgresséo estética, e
que é recebido com protestos de antipatia, é a pecha de “decorativo” — isso ai é
“mera decoragdo”. Prova disso encontramos na recepcdo critica & individual
d'OSGEMEQS na Fortes Villaga (ver pdginas 101 — 103). Acontece que as mostras de
grafiteiros continuam acontecendo, suas exposi¢cdes conquistam os espacos de
legitimidade, e a ascensdo biogrdfica aos circulos de privilégio cristaliza as
recompensas da profissdo. £ possivel, nesse senfido, compatibilizar a massificacéo da
linguagem — uma constatagdo empirica — e a distingGo nobilitéria — uma assun¢do
tedrica — enquanto prerrogativas do mesmo fenémeno de assimilacGo? O estudo
detido do processo nos permite responder afirmativamente, mas é preciso que
explicitemos qual é a propriedade das intervencdes urbanas apta a assinalar
distincées de recepcdo no campo de apreciacdo perita. Meu objetivo, a partir de
agora, é desenvolver uma hijpdtese de enquadramento que aproxime a unanimidade

popular do grafite, e os processos altamente especializados de significacéo artistica.



Capitulo QUATRO
FORMA SOCIAL GRAFITE

J& dissemos que a capacidade para o deleite estético desinteressado é uma
das mais transparentes evidencias de aristocracia cultural. Aproximar-se da obra de
arte com a seguranca de quem percorre um caminho familiar e prazeroso revela o
privilégio de nascer no seio acolhedor da erudi¢céo, do bom gosto, do beletrismo.
Embora a aprendizagem tardia dos cédigos legitimos faculte certas insercdes
estratégicas, é certo que o fafor Utero confere uma vantagem excepcional no trato
dos bens simbélicos, dado que a familiaridade e autoconfianca sdo filhas legitimas

da precocidade. Nas palavras de Bourdieu:

O aprendizado total, precoce e insensivel, efetuado desde a pequena inféncia no seio
da familia e prolongado pela aprendizagem escolar que o pressupde e o completa,
distingue-se do aprendizado tardio, metédico e acelerado, ndo tanto (...) pela
profundidade e durabilidade de seus efeitos, mas pela modalidade da relagdo com a

linguagem e a cultura que ele tende a inculcar como suplemento. (2006, pp. 65).

A proficiéncia artistica enaltece a leitura puramente formal das obras
legitimas, de sorte a enquadrar os bens culturais a partir das propriedades estéticas
inerentes de cada linguagem. A percepgdo instruida se afasta do conteddo
explicitamente retratado em beneficio da maneira de refratar, ressaltando os
procedimentos estéticos singulares que concorrem para a concepcdo poética do
artista. A alfabetizacdo formal gabarita o modo legitimo de apreensdo da obra, e
essa leitura distinta e desinteressada separa e hierarquiza individuos com base em
suas competéncias simbdlicas desiguais, rechagando qualquer critério ndo-estético
de julgamento e fruicdo. A estética kantiana contrapée-se o olhar pouco treinado das

classes populares: “tudo se passa como se a 'estética popular' estivesse baseada na



afirmagdo da continuidade da arte e da vida, que implica a subordinagéo da forma
a fungdo (...)". (BOURDIEU, pp. 35, 2006). O culto & arte abomina todo tipo de
vulgarizagdo obtusa, qualquer tentativa de descrever o sentimento estético sem o

auxilio do Unico alfabeto que a linguagem estética reconhece, o formal.

A despeito disso, a defesa retérica do olhar puro esbarra em uma dificuldade
de razodvel envergadura, a saber: o fato de que a forma, ela prépria, é tributdria
das dindmicas sociais, politico-culturais e econémicas que conformam caracteristicas
relevantes da linguagem artistica. A métrica valorativa que afasta o conteddo
exclusivamente estético da existéncia social desconsidera que a forma pura, essa
entidade inefdvel e abstrata, é adstrita idéntica de pressdes sociais as mais
corriqueiras, de modo que negar & leitura estética seu débito com o mundo social é

negar, por extens@o, a reconhecida sociogénese da forma.

A forma estética encobre seu tributo social ao ressaltar seu vinculo exclusivo
com uma tradi¢do artistica, de modo a privilegiar uma leitura que identifica causas
estéticas imediatas e exclusivas para os resultados estéticos. Reconhecer os
imperativos sociais, no entanto, ndo significa reduzir a realidade artistica & condicdo
de epifendmeno ilustrativo do contexto social maior, mas sim depurar o resultado
complexo que articula, no mesmo quilate de importdncia, arte e sociedade. Ao
comentar as esculturas essencialmente formais e abstratas de Amilcar de Castro,
Naves assinala hAomologias significativas entre o dado formal e volumétrico, de um
lado, e os processos laboriosos de extracdo mineral, de outro, na medida em que a
ferrugem aparente do metal destaca os processos de metalurgia que imprimem as
formas sua aparéncia sutil de leveza; é no contraste entre o metal puro enferrujado e
a forma bem realizada do volume que o trabalho extrativo se revela. Nas palavras
do autor: “Nessas esculturas as Minas Gerais védo muito além de um localismo

geogrdfico e aneddtico. Algo do reforco drduo de extrair riqueza do solo permanece

nelas”. (NAVES, pp. 241, 2011).

Afirmar a disjuncdo absoluta entre forma e sociedade, no entanto, é um
equivoco analitico tGo grave quanto recusar o compromisso do socidlogo com a
linguagem estética e suas propriedades imanentes. A arte tem um percurso préprio,

especifico, que exige do analista social uma sensibilidade particularmente apurada



para reconhecer as minudéncias de cada expressdo cultural. Uma investigacdo que
ndo reconhega os cédigos inerentes do fendmeno estudado promove um didlogo de
surdos que ndo consegue acessar, em sua totalidade, os significados menos
evidentes que a linguagem desenvolve. Naves sé alcanca o pormenor artistico e
social da escultura de Amilcar porque a técnica escultérica nédo lhe é indiferente, ao
contrdrio: o dominio da linguagem o habilita a identificar acentos socio-artisticos que
permaneceriam & sombra diante do olhar culturalmente destreinado. Nesse sentido,
Schorske assinala a importancia de incorporar a leitura imanente no processo de
investigagdo social, Gnica garantia de desnudar o fendémeno em todas as dimensdes
possiveis: “Quanto mais frdgil a consciéncia social do criador, tanto maior a
necessidade de uma andlise interna especializada por parte do intérprete sécio-
histérico”. (pp. 17, 1990). A leitura formal qualificada contribui para que a forma
estética reconheca os galhos genealégicos que a ligam ao componente social,

politico e econémico.

Ademais, a linguagem artistica ndo é um mero suporte para a compreenséo
da totalidade social; ela é, antes de tudo, uma prética autossuficiente que articula
agentes, sensibilidades e discursos a partir de valores que lhes sdo especificos e, em
certa medida, irredutiveis ao contexto social maior. Ndo podemos, portanto, olhar
para a obra de arte como uma lupa de aumento do social, simples comentério
gracioso de prdticas e dindmicas culturais que, essas sim, merecem a atencdo detida
do sociblogo. A forma artistica depende de fatores e estruturas socialmente
condicionados, mas o estudo da cultura compreende e, mais do que isso, pressupde
a capacidade agencial, performativa e geradora da obra de arte. Nesse sentido,
Ehlert Maia aponta para “(...) uma concepgdo da cultura que ndo a reduza a uma
varidvel dependente a ser explicada por processos supostamente mais 'concretos’,
mas reconheca no mundo simbdlico um poder de agéncia e constituicGo da vida

prdticd”. (pp. 56, 2006. Grifo meu).

Se a imagem encerra poténcia geradora, o grafite ndo fala apenas sobre os
autores das intervencdes, ele retrata conteddos urbanos e sociais que permeiam foda
a rede compartilhada de significados, ndo sb6 porque as intervencdes estdo
" n 7 . L . .
expostas” para um grande nimero de individuos e, portanto, influenciom sua

educagdo iconogrdfica, mas fundamentalmente porque a acéo de grafitar pode ser



desempenhada por qualquer pessoa que, sem nenhum treinamento estético, decida
declarar o amor pela namorada na parede do vizinho. Nessa légica, «
desregulamentacdo geral das intervencées urbanas ndo faz outra coisa sendo
pulverizar o perfil estético e formal dos grafites, pela simples razéo de que qualquer
um pode sacudir uma lata de spray e registrar sua inspiracéo para a critica do
citadino comum, sem necessidade de qualquer curadoria que ndo a eventual agdo
enérgica da policia. Esse é o componente de complexidade que a linguagem

encerra.

Podemos esbocar um principio de descricdo da riqueza estética dos grafites
estabelecendo uma distinco que, embora francamente insuficiente, nos ajuda a
assentar a andlise formal das intervencdes. Baudrillard, em artigo publicado em
1976, distingue duas modalidades paradigmdticas de intervencdo mural, «
“europeia” e a “americana”. Na Europa, e especialmente em Paris durante os
eventos estudantis de 1968, a inscricdo urbana assumia preponderantemente a
forma do slogan politico, da reivindicacdo ideolégica, do ataque corrosivo ao
Estado. Os [ovens universitdrios parisienses opunham-se das guerras que
confrontavam o Bloco Soviético e o Capitalismo liberal norte-americano, além de
exigirem maior abertura e toler@ncia no campo dos costumes. As frases eram rdpidas
e incisivas, escritas em uma linguagem acessivel que transmitia com clareza uma
mensagem ideoldgica (“nossa esperanca ndo pode vir sendo dos desesperados”, por
exemplo). Os jovens americanos, por outro lado, ficaram conhecidos pelas inscrigdes
qgue, na perspectiva do cidadéo incauto, ndo vinculavam qualquer significado
reconhecivel ou aparente. Os grafites eram, na sua maioria, justaposicdes de
palavras e nOmeros que apareciam infinitas vezes nos muros e trens de Nova York.
O acréscimo paulatino de cores, formas e efeitos tridimensionais aumentava ainda
mais o hermetismo das intervencbes, de sorte que o reconhecimento de letras e
ndmeros tornava-se, para todos os efeitos, impraticdvel para qualquer um que néo

estivesse inserido no grupo.

Aqui, a sobreposicdo entre formas estéticas e dinédmicas sociais é evidente. O
suporte expositivo da arte urbana é, pura e simplesmente, a cidade. Diferentemente
da escultura ou da pintura que, no geral, podem ser realocados de lugar sem que a

peca individual altere seu valor seméntico, o grafite extrai muito de seu significado



particular na consideracdo de seu local de intervencdo (valéncia cenaridade). A arte
urbana é, portanto, um exemplo acabado de estética site-specific, ndo porque a obra
tenha sido encomendada estritamente para aquele local, mas porque o sentido
imagético, simbélico e retérico da criagdo spray sé alcanga completa elucidagdo se
confrontarmos a manifestacéo gréfica e o lugar de insercdo, numa descricdo que
responda as diversas valéncias da linguagem. Em certa ocasido, estava andando por
Porto Alegre e vi um grafite de um enorme cartdo postal desenhado na superficie de
um extenso muro branco, perto do centro da cidade. Néao havia qualquer inscri¢do,
desenho, endereco, nada; apenas a parte anterior de um cartdo postal, com o
espaco contornado do selo, as linhas vazias para o remetente, as retas pontilhadas.
O desenho era banal, prosaico, sem nenhum traco particular que pudesse mobilizar
ou provocar a curiosidade do transeunte. Néo fosse a natureza do muro, a
intervengdo seria mediocre. Mas o muro era a diviséria entre a Avenida Beira Rio e o
Lago Guaiba, na altura da Praga da Alfandega. Em funcéo da altura e da extenséo,
o pareddo branco impedia o transeunte de atestar a beleza do lago que, de outro
modo, representaria uma agraddvel mirada para aquele que caminhasse pelo centro
da cidade. O grafite do cartdo postal era uma ironia clara contra a privagdo a que
estavam submetidos os porto-alegrenses, e esse cardter irbnico era uma prerrogativa

exclusiva da justaposicdo entre conteddo gréfico e local de disposicao.

O componente geogréfico, local, é igualmente vdélido para outras formas de
grafite que ndo a figurativa. As frases de repddio e contestacGo inscritas em maio de
68 foram espalhadas nas ruas da capital francesa ndo como um exercicio diletante
de subvers@o, mas precisamente porque aquelas eram ruas da cidade, com o trafego
infenso, as conotacdes simbdlicas dos prédios, os perfis de transeuntes que
circulavam por cada drea especifica, etc. Um grafiteiro, um pixador, um adolescente
sem treinamento, qualquer um que va intervir, considera antes um sem ndmero de
fatores para localizar excelentemente sua obra. A visibilidade do lugar, o grau de
vigiléncia, o tipo de superficie, a exposicéo & intempérie, todos esses sGo aspectos
que concorrem para a projecéo do grafite (DIEGO, pp. 96, 2000). Os estudantes de
Paris poderiam ter mimeografado as frases e espalhado pelas ruas, poderiam té-las
repetido, ombro a ombro, durante as manifestagdes, poderiam ter adaptado as boas

sacadas literdrias em outros formatos culturais, como a cangéo. A forma especifica



do grafite parisiense, ou grafite “europeu”, sé pode ser compreendida nos termos
histéricos e sociais especificos daquele momento, em que a frase publica desafiou
simbolicamente as politicas do Estado francés, da mesma maneira que inspirou as
disputas ideolégicas dos jovens ativistas universitérios. Descrever o grafite no plano
da forma é bastante simples: existe uma frase aplicada numa parede da cidade. Esse
formato especifico, desafiador, visivel, piblico, no entanto, é um correlativo social

que o estudo puramente formal nédo alcanca.

Essa correspondéncia é ainda mais clara quando discutimos o grafite
“americano”. A grande metrépole concentra servicos, apresentacdes culturais,
gigantes conglomerados empresariais, edificios piUblicos suntuosos, etc. Existe, além
disso, a distribuicGo desigual dessa concentracdo no territério citadino: algumas
dreas, especialmente as mais centrais, reGnem uma proporcéo considerdvel desses
equipamentos, o que gera um afluxo intenso de pessoas. Nesse sentido, a
territorializac@o urbana gera um tipo bem particular de assimetria, nomeadamente,
a assimefria visual. Uma peca iconogrdfica altera sua poténcia retérica se
posicionada nas dreas de realce da cidade, seja porque o nimero absoluto de
pessoas atingiveis € incomparavelmente maior do que nas periferias ou suburbios,
seja porque o significado simbdlico dos diferentes espacos urbanos transfere parte
desse conteddo emblemético & obra iconogréfica. Em 1992, o #DI#, famoso
pixador paulistano, escalou um prédio de razoével altura, driblou a vigilancia, e
escreveu sua assinatura no topo. Escalar e fugir da seguranca sdo, por assim dizer,
“méritos” intrinsecos de desembaraco. Ainda assim, escalar e fugir é a cartilha bdsica
de todos os pixadores que atingem niveis mais graduados de ousadia. O ponto
importante da acéo foi a conquista do Conjunto Nacional, prédio simbdlico da
cidade de Séo Paulo, e espago de consagracdo incontestdvel para o pixador
paulistano. O grafite, o pixo, a publicidade, o oufdoor, todos esses sistemas
comunicacionais disputam a recompensa da visibilidade apostando no trunfo

especifico de que dispdem: ou bem o dinheiro, ou bem a auddcia.

A assimetria visual das diversas dreas da cidade gera um segundo tipo de
concentracdo, a da /legalidade visual. As imagens juridicamente protegidas foram
autorizadas a reclomar a atencdo dos passantes, e a autorizagdo é quase sempre

uma consequéncia da troca pecunidria. Nesse sentido, o que existe é um mecanismo



Capitulo QUATRO 156

Figura 14: Parede de Sorbonne, 1968. Fonte:
http://expositions.bnf.fr/mai68/grand/199.htm (Acesso em 03/02/2019). Autor:
andnimo. Imagem em dominio publico, Biblioteca Nacional da Franco.
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Figura 15: Mural de graffiti em Nova York. Fonte:
https://picryl.com/media/graffiti-murals-on-walls-around-school-playground-
school-number-15-is-seen-5 (Acesso em 07/02/2019). Autor: Martha Cooper.
Imagem em dominio publico.



de mercado que filira a visualidade possivel nos espagos mais concorridos da cidade.
E quando a visibilidade se torna precificada, o discurso imagético com chances reais
de atingir a populagdo ou provém do Estado, ou dos grandes campées da iniciativa
privada, de sorte que o dissenso iconogrdfico, politico, moral quase ndo tem espaco
no tabuleiro da legalidade. O grafite americano subverteu essa /Sgica da presenca
de maneira radical, nGo sé porque as suas fags preencheram as paredes centrais da
cidade, mas fundamentalmente porque elas surgiram na capital do mundo, Nova
York, onde a resposta repressiva tinha a vantagem da eficiéncia policial. Qualquer
que tenha sido o objetivo consciente que animou a acdo dos grafiteiros, a mera
presenca do grafite era um elemento de subversGo da visualidade, justamente
porgque rompia com a selecdo mercadolégica de ocupagdo dos espacos e, na esteira
disso, ampliava os limites para a discordéncia visual, estimulando outros pares de
rebeldia a inscrever seus descontentamentos urbanos sem a disciplina da autorizagédo
prévia. Dado que as inscricdes néo indicavam explicitamente uma mensagem,
conteldo ou critica, nGdo buscavam ilustrar ou figurar nada, a presenca era o

elemento fundamental; o significado do grafite ndo era outro sendo estar ali.

El graffiti no vende un producto ni un mensaje institucional, expresa su presencia, su
conquista del espacio. Es un mensaje que quiere causar inquietud, porque es, ante
todo, de resistencia, tento fisica y espacial como simbélica y de respuesta a la
densificacién icénica de la sociedad contempordnea y la hegemonia de las imdgenes
emanadas, sin posibilidad real de respuesta, desde los medios de comunicacién de

masas. (ibdem, pp. 239, 2000).

Exercising actual freedom of expression enables artists to contest a city’s corporate
visual culture by either explicitly responding to it or creating new avenues of visual
communication. Regardless of the artist’s intention, producing art on the street is in
itself a form of resistance to sanctioned imagery and the notion of public space. In
other words, the unauthorized visual alteration of city spaces is a type of rebellion

against tha capitalist construction of space ( WACLAWEK, 2011, pp. 73).

As caracteristicas formais da fag sdo ftributdrias dessa concentragdo de

legalidade. Uma das mais famosas assinaturas grdaficas é a icénica TAKI 183. Taki



era o apelido de Dimitraki, um imigrante grego
residente em Nova York, e 183 fazia referéncia &
183rd Street, seu endereco & época. Era,
portanto, uma inscricdo notadamente identitdria.
Mesmo assim, a identificacGo pessoal estava
protegida pelo “pseudénimo imagético”, de sorte
que Dimitraki conseguiu projetar-se nos muros
sem que os muros o traissem. A inacessibilidade
de TAKI 183 (e de tantas outras fags) era inclusive
— mas ndo sé — uma maneira de desviar-se das

regras de selegdo iconogrdfica, de modo que o

atentado &  visualidade autorizada  néo

redundasse em sancgdes juridicas ou criminais.

Figura 16: Tag '"Taki 183". Fonfe:

https://www.taki183.net/gallery/wnuz10ar
de 8ejz0zs{806cebgbew1dg8 (Acesso em
05/02/2019). Autor: Smith. Utilizagao
com base nas regras de "Fair Use".

Os apelidos, acrescidos dos nUmeros
endereco, garantiom que a conexdo com os
respectivos autores fosse camuflada de spray, e
esse € um coroldrio dbvio da dindmica social e urbana no projeto estético dos

grafiteiros.

Mas isso ainda estd longe de ser tudo. A conquista simbélica do espaco néo
terminava com o sucesso individual de uma Unica fag, mesmo que estampada em
um local de prestigio. A afirmacéo da superioridade gréfica decorria da pulverizagdo
de fags pelo territério, de modo que a disputa por muros refletia a busca pela
supremacia da assinatura. Quanto mais ocorréncias de uma fag, maior era o cacife
simbélico do grafiteiro. No entanto, a fag era uma forma simples de assinatura
identitéria. O passo seguinte para a concorréncia spray assumiu o pesquisa
iconogrdfica como mecanismo de confirmagéo de superioridade. Elaborar inscrices
formalmente rebuscadas, combinando cores e texturas diversas, sem desrespeitar o
tempo exiguo da punigéo, era um exercicio de atrevimento artistico que denunciava
os melhores grafiteiros. O desenvolvimento paulatino das formas estéticas do grafite
hip hop respondia & dindmica de conquista do espago urbano, elemento importante
da estrutura de acdo dos jovens novaiorquinos. Mais uma vez, nos deparamos com a

natureza intrincada do componente artistico e do componente social. Se arrolarmos



as valéncias operacionais e pré-operacionais do grafite, como o anonimato,
cenaridade, saturacdo, verificaremos a digital inconteste das pressdes culturais que
hierarquizam simbolicamente a ousadia estética. Quem faz mais intervengdes com
traco rebuscado ganha a consagracdo da rua; a atengdo da critica é um efeito

colateral.

Aqui, no entanto, é importante fazer uma considerag@o oportuna. Quando o
argumento teérico ressalta a importéncia da dindmica social no processo de
desenvolvimento da forma artistica, isso néo significa que a andlise subestime a
capacidade estética dos grafiteiros de refletirem sobre formas, cores, linhas,
desenhos, de sorte a elaborarem respostas plésticas criativas e originais de inegdvel
qualidade. A dindmica social imprime certo sentido nas ag¢des dos individuos, mas o
talento autoral para esbocar solugdes imagéticas é um mérito artistico que pertence,
sem dovida, & aptiddo do grafiteiro. Sem embargo disso, o trago do grafite figurativo
revela com nitidez a sensibilidade iconogréfica contemporénea, na medida em que
as imagens grafitadas sdo claramente inspiradas nos desenhos animados, nas
histérias em quadrinhos, nas animagdes, na publicidade, nos mangds, nos
videogames, etc. (DIEGO, 2000). A linha do grafite é clara, é nitida, a ilustracdo
fervilha de cores, o tracado é cartunesco, os personagens sdo caricatos ou
fabulescos. O repertério imagético que configura a percepgdo criativa dos grafiteiros
é menos o conjunto venerado das belas artes, e mais a afluéncia de figuras, sons e
cores que excita o mercado de consumo cultural. Isso néo significa, no entanto, que
a figuracéo seja uma reproducdo simples dos conteddos da indUstria de massas, ao
contrdrio: a estéfica da imagem hodierna reflete suas caracteristicas emblematicas no
trabalho dos grafiteiros que, por sua vez, assimilam o material de forma original e

inovadora, no assim chamado processo de sampling.

La relacién del groffiti hip hop com los medios de comunicacién de masas y com los
iconos de nuestro tiempo es larga e problemdética. (...) Debemos considerar la
utilizacién de esta tradicién en el dmbito de la cultura hip hop a la luz del sampling
como proceso bdsico de cita, distorsion e transformacién de los contenidos de esta

tradicién. (ibidem, pp. 240-241).



A consequéncia disso é crucial para compreendermos o processo de
consagracdo do grafite no campo da arte legitima. A tradicdo imagética que anima
os grafiteiros é, sobretudo, o conjunto de ilustracdes e desenhos da indUstria cultural
que configura a sensibilidade iconogrdfica contemporénea. A despeito disso, o
campo da arte legitima possui critérios de julgamento de imagem construidos a partir
de outra tradicdo figurativa, e que reivindica um aprumo estético para o qual os
grafiteiros ndo foram treinados. O resultado disso é o atrito presumivel entre a obra
de grofite e a as regras sedimentadas de avaliagdo pictural, de sorte que a muitua
incompreensdo artistica acarreta, com alguma frequéncia, uma apreciacéo do grafite
nos termos de produto estético “kitsch”, ou mera decoracGo. Além disso, a
aproximacdo entre o grafite e a pop arf na chave da “incorporacéo artistica da
indUstria de massa” encerra um equivoco analitico importante, na medida em que o
procedimento estético que baliza ambos os empreendimentos é essencialmente
diferente. Quando Warhol produz um painel com a imagem do Mickey Mouse, o
desenho animado era um emblema da mercantilizagdo cultural, da homogeneizagéo
do consumo, além de um esboco de reconciliagdo entre 0 mundo da arte e o mundo
da vida (McCARTHY, pp. 41-42, 2002). Quando OSGEMEQOS produzem um mural
com seus conhecidos personagens amarelos, a narrativa imagética é o fim em si, a
proposta artistica acabada, de modo que a estética dos produtos culturais de massa
estd incorporada no fragcado do desenho, e ndo no comentdrio da obra. Em outras
palavras: naqueles, a cultura pop é essencialmente conteddo; nestes, ela é

essencialmente forma.

Esse ponto n&o é mero detalhe de classificacdo, ele é absolutamente fulcral
para o transcurso de legitimacdo do grafite. Se assumirmos as caracteristicas tipicas
do paradigma de arte contemporéinea, constataremos a preponderdncia de
elementos discursivos, conceituais e analiticos sobre as formas puramente sensuais
de contemplacdo. Nas palavras de Heinich: “a extensGo da obra de arte para a/ém
da materialidade do objeto produzido ou apresentado pelo artista inclui também o
discurso sobre a obra.” (pp. 379, 2014. Grifo meu). Em seguida emenda:
“Exatamente da mesma forma como o contexto se tornou parte da obra, o discurso
sobre a obra se tornou parte da proposta artistica”. (Ilbidem. Grifo meu). Né&o

podemos, portanto, apartar a obra de arte dos imperativos contextuais e retéricos



gue, em Ultima instdncia, representam o verdadeiro vigor estético no paradigma
contempordneo.”? E exatamente por isso que eu proponho a distingdo analitica entre
o grafite enquanto traco, e o grafite enquanfo ato. O processo de consagracdo do
grafite acentua discursivamente os aspectos performdticos, agenciais e subversivos da
forma social grafite (grafite enquanto ato), e ndo as propriedades imagéticas das
obras grafitadas (grafite enquanto traco). Os elementos preponderantes de validagdo
estética que concorrem para a apreciacdo legitima da arte urbana transcendem a
imagem individual grafitada para ressaltar, isso sim, as propriedades performdticas
da prdtica, como o anonimato subversivo, o enfrentamento & legalidade visual, a
provocacdo iconogrdéfica, etc. O desenho no muro pode agradar, mas o impulso
legitimador é resultado do significado social do grafite, elemento, portanto,

discursivo e contextual. Vejamos como isso ocorre.

The terms "graffiti" and "street art" generally invoke an image - that is, a painted public
surface of some sort. Yet graffiti and street art, by their very nature as public and often
illicit productions, also incorporate a particular set of practices and experiences. To
write graffiti or paint street art is to negotiate situations of vulnerability and risk far
different than those inside the confines of the art studio or gallery, and often to do so
in the company of other street art practitioners. Because of this, graffiti writers and
street artists not only produce distinctive forms of art that are governed by their own
aesthetic and stylistic codes; they also engage distinctive if ephemeral artistic
experiences and communities in the moments that they produce such art (...). For its
practitioners, the phenomenon under consideration is immediate act as much as

eventual art (FERREL, 2016, pp. XXXIII)

S Uma consideracdo colateral: é evidente que os artistas contemporaneos ndo produzem apenas obras de

natureza conceitual, abstrusa, imunes & apreciacdo sensorial imediata. H& beleza, ha virtuose nas fronteiras da
arte legitima contemporanea. A despeito disso, beleza e virtuose sdo expedientes que acompanham
tranquilamente a cronologia artistica desde Lascaux (aqueles bisdes sdo uma beleza). O suspiro de novidade que
o0 paradigma contemporaneo de arte celebra é a apropriacdo do cotidiano, do ordinario, do abjeto, no horizonte
de possibilidades estéticas e expositivas. Esse choque de trivial € uma exclusividade desse paradigma e, portanto,
recebe destaque no desenho argumentativo, ndo porque seja 0 Unico expediente possivel, mas porque é o
expediente de originalidade desse paradigma.



Grafite-ato

Trabalhar com simplificagdes nos ajuda a assentar o problema, mas elas
devem ser paulatinamente superadas no processo de aproximagéo com a realidade.
“Grafite europeu” e “grafite americano” sdo duas etiquetas gerais e panorémicas
que, justamente por sua amplitude, nos permitem identificar os processos sociolégicos
de organizagdo da linguagem que se cristalizam na forma e na estética do grafite.
Todo o argumento desenvolvido até aqui para interpretar o caminho de legitimagdo
da arte urbana estd construido em bases relacionais: a geracdo pioneira do grafite
conseguiu desenvolver, através das mdscaras de esténcil, uma estética figurativa que
sintetizou, de um lado, uma relativa elaboracdo formal e, de outro, a velocidade de
execucdo indispensével para driblar os dispositivos de vigilancia. O paradigma de
arte contemporénea, no entanto, elabora uma categoria de producéo artistica que
n&o apenas instiga o desprezo pelas convencdes do passado, mas exige um tipo de
pesquisa formal intransigente, radicado num espago altamente seletivo de erudicdo, e
que gera, em uma espiral de insurreicdes formais, a pulverizacdo de meios, objetos,
acdes e propostas passiveis de serem interpretadas e classificadas enquanto obras de
arte. O reconhecimento de uma qualidade efetivamente estética nos objefos passa,
portanto, pelos sistemas discursivos que buscam integrar as desobediéncias artisticas

ao universo simbdlico daguele campo, mesmo aquelas mais improvdvers.

Uma lata de aluminio contendo fezes humanas néo é arte, evidentemente.
Néo pode ser arte. Ndo deveria ser arte. Se equipararmos um mero expediente de
repulsa, escatologia e imaturidade a um legitimo processo de criacdo estética, nés
banalizamos o empenho artistico ao seu mais flagrante termo de desarrazoabilidade,
de insoléncia, de provocacdo. Estd ai assinalado, na latinha de degradacéo, toda a
insignificincia que o paradigma contemporéneo, orgulhoso de sua completa falta de
escrupulos, pode oferecer & perplexidade espectadora. Por outro lado, a aquisicdo de
uma lata de excremento, barganhada a preco de ouro, sublima a concorréncia
transgressiva, grosseira e absurda que somente o vazio de conteddo pode consentir.
Quando as mais importantes instituicdes e cole¢des de arte do mundo expdem fezes
aos seus visitantes, o autor do desacato obriga-nos a transcender a lata
imediatamente exposta, e testemunhar a faléncia do projeto artistico inaugurado nas

desobediéncias vanguardistas, e transformado em caricatura de obscenidade



mediante o empenho deliberado pelo fracasso. A lata encerra a provocacdo, mas a
obra é maior do que o objeto: a obra é o ridiculo. Ao manipular o constrangimento,
o artista enuncia a banalidade estUpida da competigdo transgressiva, num ato de
trivial genialidade. Uma lata com dejetos humanos ndo é arte, evidentemente. Se ela
estd exposta em um museu, a sua mensagem de descrédito transcende o objeto em
sua fisicalidade imanente, e busca no elemenfo discursivo as chaves possiveis de

repercussdo.

A incorporac@o do grafite no sistema de arte contemporénea responde, de
igual maneira, &s prerrogativas de transgressdo: o museu ndo expde uma bela
pintura urbana (objeto imanente), ele exibe — enquanto projeto de curadoria — a
forma social da linguagem, arquitetada na urgéncia do mundo da vida. A imagem
ndo é um “em si” de contemplacéo, porque a simples imagem néo transpira a célera
ilegal, visceral, que o ato de vandalismo aflige. A forca contempordnea das
intervencdes murais emana da dissidéncia visual que, na guerrilha de saturacéo,
submete Sdo Paulo & furia do imprevisivel. Nesse sentido, o componente de rebeldia
do grafite ilegal estd no ato de desobediéncia & propriedade. A ocupagdo dos
espacos publicos, nos termos de insubordinacdo, produz uma forma que, antes de ser
estética, € imediatamente social: rapidez do traco, anonimato, originalidade da
assinatura, pericia urbana (escalar prédios, formar escadas humanas, pular
marquises, enganar porteiros, etc.). Todas essas propriedades formais sédo derivadas
da relacdo marginal que os grafiteiros, pixadores e artistas estabelecem com os
dispositivos de vigiladncia, de um lado, e entre os préprios grupos de aofiliagdo, de

outro.

A insercdo do grafite nos mecanismos de autorizacdo, a seu turno, expande o
tempo disponivel para a concretizagdo do traco — alteragdo da valéncia velocidade
que repercute na valéncia cenaridade —, de modo que o impacto da intervencéo
enaltece ndo os aspectos performdticos da acdo agressora, mas o valor de
visualidade elaborado em figuracdo, composicdo coloristica, e acabamento virtuoso.
Nas palavras de um pixador anénimo: “O grafite virou mainstream total. E arte

domesticada, feita para decorar ambientes que querem se passar por modernos. Eles



grafitam nos muros e os playboys véo as galerias arrematar os trabalhos para levar
para suas casas ou escritérios”.”* F., pixador, caminha nesse sentido: “E necess@rio
distinguir arte de decoracdo. O nosso ataque ao grafite vendido, conformado e
comercial ndo tem nada de pessoal. Estamos apenas reafirmando aquilo que estava
na origem mesmo da pichacdo, ainda que nos anos 60; O 'pixo' é anarquia e
resisténcia contra todas as formas de poder que encontrar pela frente”. A dicotomia
entre uma arte que se realiza no trago, na elaboracéo virtuosa, e uma arte que se
realiza na celeridade ilegal da acdo, estrutura os enquadramentos perceptivos que
alimentam os juizos de valor. Os partidérios da transgresséo origindria do grafite,
tendencialmente mais préximos das vertentes radicais da linguagem (especialmente a
pixagdo), buscam na urgéncia do mundo da vida os elementos de ebulicdo,
entusiasmo e afirmagéo da prdtica. “O grafite estd se tornando cada vez mais
decorativo e convencional. J& a pichacdo é mais radical e misteriosa.”, opina
Christian Caujoulle, famoso fotégrafo francés’. A experiéncia da acéo pixadora,
cristalizada em risco e adrenalina, é a Unica realizacéo possivel no cédigo marginal:
“Nés ndo temos nada contra o grafite como forma de expressé@o artistica. Por isso,
vocé nunca verd um dos nossos atacando grafite ilegal, que é o grafite que mantém o
espirito ilegal (...). Quem quiser a arte imutdvel e inatingivel, que vd ao museu. O
'pixo' reflete a perversidade da metrépole e é perverso com ela”, continua o pixador.
A incorporacéo ao museu, na fala do sujeito, incompatibiliza as intervengdes com a
violéncia origindria da linguagem, e assume uma clara barreira entre a acéo
intempestiva da rua, e a imutabilidade institucional que acorrenta o grafite

assimilado.

A despeito do que foi dito, o ato de delinquéncia visual ndo produz fraturas
apenas na dimenséo da producdo (pixadores contra grafiteiros, ou grafiteiros ilegais
contra grafiteiros autorizados), mas inclusive na esfera da recepcéo. Repito: enquanto
a populacdo paulistana dedica consideracdo favordvel aos grafites que cumprem o
trinémio de conservacdo (autorizagdo oficial, estilo virtuoso, e tema incontroverso), as

franjas de pericia desconfiam do apelo fécil, comercial e excessivamente colorido dos

74 ID 28100821 Folha de S&o Paulo: Pichadores agora destroem marcos do grafite em S&o Paulo —
20/10/2008.
75 ID 13101001 Folha de Séo Paulo: Fotos gigantes vao estampar prédio no Anhangabad — 13/10/2010.



campedes de venda. A gritaria beligerante do cidad@o de bem, desencadeada pelos
atos de vandalismo imagético, abafa um sussurro perito que diz: a violéncia
transgressora é, na realidade, o testemunho de vitalidade das intervencées. O afo de
rebeldia incompatibiliza, porfanto, leigos e conhecedores. Nas palavras de Jorge

Coli, especialista em histéria da arte, e colunista da Folha:

Grafite é arte. Picho, ndo. Grafite embeleza. Picho suja. A visGo é preconceituosa. O
grafite, elaborado, aplicado, caprichado, bem feito, seria superior. Portanto, despreza
com desdém a pichacdo, mais rude, sentida como delinquente por razdes sociais.
Tudo isso ignora a urgéncia interna, visceral, profunda, dos pichos, suas forcas
verdadeiras. O primeiro, de fato, parece-se melhor com o que, de habito, pensa-se ser
arte: algo refletido, composto, elaborado, com certas ambicdes expressivas, quando
ndo harmédnicas. O segundo, porém, afirma-se como gesto transgressor, que recusa
ser recuperado. E capaz de efeitos poderosos. Impée, na paisagem urbana, uma

vibracéo insubordinada’®.

Ou, de acordo com Bernardo Carvalho, escritor brasileiro:

O grafite j&@ representou mais que a vontade de expresséo hoje ingénua dos
grafiteiros. Ele se transformou pouco a pouco num paradigma das inversées sofridas
pelo sentido da arte nas Gltimas duas décadas. O grafite comecou como manifestagéo
esponténea, geralmente de grupos marginalizados. Na origem, a forca dessa vontade
de expressdo vinha exatamente da “invasdo” de um mundo marginalizado no dia a
dia do establishment — os metrés de Nova York sdo o melhor exemplo (...). O que
importava na origem do grafite ndo era o estilo ou a beleza, mas a forca que o traco
podia alcangar ao ser inserido num lugar que néo lhe era destinado, como invasor

mesmo. Isso ndo significa que ndo pudessem ter estilo ou ser belos”’.

O discurso de legitimacéo enaltece a célera urbana como fonte de relevancia da
linguagem. E claro que o tempo da autorizacdo faculta uma pesquisa estética

cuidadosa (“algo refletido, composto, elaborado, com certas ambicdes expressivas,

76 ID 28120801 Folha de Séo Paulo: Pelas Ruas — 28/12/2008
77 ID 10098991 Folha de sdo Paulo: Grafite institucional é como decalque no caderno da tia — 10/09/1989
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quando n&o harménicas”), mas a ilegalidade (“vibracdo insubordinada”; “ser
inserido num lugar que ndo lhe era destinado”) baseada no ato de desafio &
propriedade (“gesto transgressor”; “invasdo”) impulsiona as potencialidades da
pratica (“é capaz de efeitos poderosos”). Estd ai a alquimia institucional que os
espacos de legitimidade produzem sobre as intervengdes: ao mesmo ftempo em que
separam a linguagem urbana dos processos de urgéncia do mundo da vida, o
discurso perito esfetiza essa mesma vinculacGo a fim de infegrar a violéncia dos
grafites a competicdo transgressiva dos museus. A forma social do grafite é o
resultado da prdtica sobre a estética: as imagens de celeridade despistando os
dispositivos de vigilancia para afirmar a prépria existéncia publica em insultos de
saturagdo. No museu, o abrigo institucional recompensa a tranquilidade do aprumo,
da composicdo, do engajamento visual. Ainda assim, a curadoria recusa a decoragdo
de apelo publicitério, acessivel e superficial; os grafites sdo uma pulsdo da rua, o
fendbmeno de conquista coletiva que ressignifica os espacos metropolitanos. A
sugest@o autoral e o discurso legitimador sdo duas representagdes essenciais da
experiéncia artistica contempordnea, cada qual validando as ambigdes seménticas do
outro. Repare bem: a curadoria que anula a urgéncia da linguagem nos processos do
mundo da vida instrumentaliza essa mesma efervescéncia para reconhecer sua
legitimidade estética. Embora em seguranca, o grafite representa o risco; embora
autorizado, o grafite representa a transgresséo; embora institucionalizado, o grafite
representa a vivéncia urbana. Essa alquimia discursiva, é importante destacar, ndo é
uma mentira curatorial, antes revela a capacidade agencial dos enquadramentos
sociais em configurar e reconfigurar narrativas de interpretagdo. No museu, néo hé
uma conexdo entre linguagem e mundo da vida; o que hd é a estetizagdo dessa

conexdo, numa chave discursiva.

E importante destacar, ademais, que a clivagem entre o traco do grafite, e o
ato de realizacdo da intervencdo, fundamenta a percepcdo dos préprios agentes
envolvidos no processo de legitimacdo da arte urbana. “Expor em galerias muda
muito as coisas, mas eu tento ndo deixar que cada peca fique preciosa demais. Tento

manter a liberdade e o espaco para experimentacdo na pintura”, afirma McPherson,



grafiteira de Los Angeles’®. A tentativa de “ndo deixar que cada peca fique preciosa
demais” fala muito sobre a participacéo dos grafites no ambiente expositivo. A artista
sabe que, dentro de uma galeria, o tempo disponivel para realizagdo da imagem
incide, de modo sensivel, nas caracteristicas estéticas da peca. Sabe também que o
espaco legitimo promove, acima de tudo, o valor de visualidade da obra, em
detrimento das relagdes seménticas que uma intervencéo compactua com seu entorno
citadino. Ao evitar o traco excessivamente primoroso, a grafiteira reconhece que a
estética da cidade é o componente de forca que o seu trabalho encerra. A iminéncia
do flagrante deposita sobre o traco a hesitagdo da velocidade; quando a rapidez
deixa de ser um imperativo diante da protecé@o da galeria, a irregularidade da linha,
cuidadosamente imperfeita, é a caricatura de urgéncia a evocar uma lembranca de
transgress@o. O arquiteto Ademir Pereira dos Santos, ao comentar o impacto das
pichacdes sobre o espaco publico, reflete: “Para esses novos pichadores, a
plasticidade ndo tem importéncia. O ato de pichar é que importa”. A dicotomia entre
o traco agressivo e veloz, e a performance de ousadia que cicatriza a antipatia
transeunte, nGo é um simples esboco analitico; ela estd presente nas interpretacdes
difusas sobre o fenémeno, exemplarmente representada na fala do arquiteto. Néo sé
isso: o afo significativo deixa de ser uma prerrogativa exclusiva do autor originério da
intervencdo, e dilui-se na emergéncia destrutiva da cidade. Alessandra Cestac produz
cartazes de si mesma nua e em tamanho natural, e cola-os em lugares incomuns,
como pontes ou viadutos de vias expressas. A rapidez dos veiculos desconcerta os
motoristas que, no vislumbre de nudez, duvidam, por um instante, da aparicdo
feminina. O componente erético da intervencéo produz algum ruido moralista, mas o
alcance da intervencGo transborda o conteddo, e se afirmar na relagdo de
estranhamento entre obra e entorno: a sugestédo de lascivia ressignifica a monotonia
do espaco, e cria pequenas desconstrucdes de familiaridade, exigindo da atencéo um
tributo ao imprevisto. “Colo as maiores [de corpo inteiro] em vias expressas para que
as pessoas figuem com a sensacdo de terem visto algo, mas, como ndo podem
parar, ndo tenham certeza. E uma intervencdo urbana que tem como principio @

performance”, afirma. A artista instrumentaliza um imperativo da cidade, qual seja, a
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velocidade de suas vias marginais, para infundir a sensagdo de incerteza, de
incredulidade, de sorte que a cidade passa a compor sua linguagem estética. “O fato
de estar nua em lugar insélito é uma forma de sair do contexto, do lugar de origem,
do natural. Acho que o trabalho consegue atingir muitas pessoas, ndo sé do 'meio'.
Adoro ouvir comentdrios, ou saber que alguém rasgou”, conclui. A obra de arte
urbana ndo é uma oferta autoral acabada, mas um constante processo de
acumulacdes, desrespeitos, réplicas, deterioracdo que, no transcurso de sua biografia
visual, cede & efemeridade a afirmacdo de supremacia. O grafite é uma sucessé@o de
atos que, aos poucos, vai depositando novas camadas de significado & proposta

original, equiparando o tempo de criagdo ao tempo de existéncia fisica da obra.

O que temos, entdo? Traco-rapidez, ato-performance, tempo-efemeridade. As
instituicdes de arte oferecem uma fransliteragdo estética para capturar a dindmica da
cidade em sua forma grafite, e arquitetam um enquadramento legitimador que, em
discursos e curadorias, divulga um simulacro de urgéncia. A argumentagdo, no
entanto, caminha de modo acelerado, e apresenta conclusdes antes de introduzir
premissas. J& apontei que o banco de dados registra 24,2% de ocorréncias de
intfervencdes no interior de espacos artisticos, a maior frequéncia entre todos os
demais suportes e ambientes concorrentes (muros da cidade, prédios publicos,
fachadas privadas, etc.). Ao esmiugar a distribuicdo de exposigdes no circuito artistico
legitimado, é possivel verificar dois aspectos concorrentes para caracterizar essa
participagdo: de um lado, a transversalidade de equipamentos culturais que
albergaram alguma exibicdo de grafite, pixagdo, ou arte urbana; de outro, a
concentracdo estatistica em duas instituicdes centrais do circuito. O banco contabiliza
10 categorias distintas de espacos expositivos ou eventos de arte, contudo as feiras
anuais e os leildes de obras respondem, em conjunto, por apenas 1,2% das
ocorréncias; as exposicdes de grafite que acontecem fora do circuito artistico (cafés,
sagudes de banco, etc.) representam 4,9% dos casos; as bienais, com frequéncia
estatistica um pouco maior, assinalam taxa de 8,7%, e os espacos culturais da cidade
(sistema SESC, CCBB, CCSP, etc.) aparecem com 14,4% de respostas. As galerias de
arte correspondem a 16,7% do banco, e as galerias especialmente dedicadas & arte
urbana assinalam outros 15,6% de registros, totalizando 32,3% de exposicdes em

ambientes dedicados & comercializacdo de arte. Por fim, 35,6% das respostas estéo



associadas a exibicdes em museus, a maior concentrag@o estatistica (os museus

dedicados especificamente & arte urbana somam apenas 1,3%).

Tabela 11: espagos legitimos de exibigdo do grafite

Espagos expositivos N %

Museu de arte 217 35,6%
Museu dedicado & arte urbana 8 1,3%
Galeria de arte 102 16,7%
Galeria dedicada & arte urbana 95  15,6%
Bienal 53 8,7%
Exposicéio ndo albergada por instituicdo de arte 30 4,9%
Leildo 3 0,5%
Feira de Arte 4 0,7%
Estabelecimento cultural 88 14,4%
Estabelecimento néo-identificado 8 1,3%
Ovutros 2 0,3%

TOTAL 610 100,00%

Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizagao
publica.
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Fonte: banco de dados do autor. Disponibilizagdo publica.

Se considerarmos exclusivamente a distribuicdo de respostas para a categoria
“pixacdo”, 30,6% delas estavam expostas em bienais, e 24,2% em museus. Nos
espacos de comercializacdo de arte, a frequéncia cai para 14,5% entre as galerias de
arte, e 11,3% para as galerias especializadas em arte urbana. Ao confrontarmos as
ocorréncias da pixacdo com os desenhos de figuracdo complexa (grafites murais), a
concentrac@o estatistica ressalta a presenca nos museus, com 35,8% de registros,
seguida das galerias de arte, com 20,9% de participacdo, e as galerias
especializadas, com 17,6%. A soma entre as duas Ultimas categorias de
comercializagdo ultrapassa o nUmero registrado nos museus, com 38,5% de
respostas. As intervencdes textuais, associadas frequentemente a um expediente de
comunicagdo mais agressivo, est@o concentradas — assim como a pixagdo — nos
museus e bienais, com 40% e 24% respectivamente (a soma das duas categorias de
galerias marca os mesmos 24% que a bienal registra). No grupo “intervencdes néo-

agressivas”, a ocorréncia de exposicdes nos espacos de comercializac@o estética



aumenta para 37,3%, enquanto que os museus assinalam 30,4% de exibicdes, e as

bienais concentram 16,7% de casos.

Mais uma vez, é possivel constatar dois padrées razoavelmente demarcados:
em primeiro lugar, a importéncia da instituicdo “museu” no processo de legitimacgéo
daos linguagens urbanas; embora haja uma preponderéincia dos desenhos de
figuracGo complexa (se considerarmos apenas a categoria “museu”, 41,1% das
respostas estdo associadas aos grafites, seguida das “intervencdes ndo-agressoras”,
com 24%), a instituicdo é o principal ambiente expositivo para todas as manifestacdes
de arte urbana, com excecdo da pixagéo (em primeiro lugar, estdo as bienais,
seguidas dos museus). Por outro lado, hd uma sutil clivagem entre as linguagens mais
préoximas do espectro transgressivo (texto e pixacdo), e as manifestacdes inclinadas ao
traco virtuoso (desenho de figuracdo complexa e intervencbes ndo agressivas):
enquanto que estas aumentam estatisticamente sua presenca nos espacos de
comercializagdo, aquelas se concentram no circuito de descoberta e legitimagdo da
arte contempordnea. Essa constatagdo é importante para qualificarmos a
investigac@o sobre os processos de reconhecimento do grafite: se o enquadramento
de transgresséo compatibiliza a linguagem urbana com os imperativos de novidade,
rebeldia, e destruicdo criativa que estruturam as ambicdes de curadoria, é igualmente
verdadeiro que algumas instituicdes do circuito estGo mais préximas da dindmica
comercial e, portanto, mais inclinadas as aspiracdes de decoracéo e composicdo de
ambientes.

Em tempo: a conjuncdo de valéncias das intervencdes (tempo de execugdo,
caracteristica do traco, didlogo com o entorno, sobrevivéncia urbana, etc.) responde
aos imperativos do mundo da vida (transgressdo, pertencimento ao grupo, campanha
eleitoral, disputas ideoldgicas, publicidade, etc.), de modo a cristalizar uma forma
estética com vinculacdes imediatamente sociais (forma social grafite). As instituicdes
legitimas traduzem essa sociabilidade do grafite em desenhos de curadoria que
ressaltam a vinculacéo entre a forma e a cidade (movimento de transliteracdo
estética, em que o idioma urbano é reescrito em idioma expositivo, de modo a

preservar algo do sentido original do ato). Em sociologia, os juizos de totalidade sé@o



Tabela 12: Cruzamento entre a natureza das intervencdes, e o espaco de exibicdo

legitimo

Natureza da intervengéo

Desenhos

IntervencGo

Pixacdo EIS;EZVZZ Texto qg::s(')s-oro Ir:: rr;::ogr(juo '?;’Zﬁ.i?
Espaco expositivo X
Museu de arte 24,2%  358%  40,0%  30,4%  14,3%  21,8%
Museu dedicado & arte urbana 3,2%  4,7%  4,0%  2,9%  14,3%  2,3%
Galeria de arfe 14,5%  20,9% 16,0% 16,7%  0,0%  21,8%
Galeria dedicada & arfe urbana 11,3%  17,6%  8,0%  20,6%  14,3%  19,5%
Bienal 30,6%  9.5%  24,0% 16,7%  42,9%  6,9%
e oo aw raada por 65%  2,7%  40%  2,0%  143%  4,6%
Leildo 0,0%  00%  00%  00%  0,0% 1,1%
Feira de Arle 00%  1,4%  00%  1,0%  00%  0,0%
Estabelecimento cultural 97%  41%  40%  98%  00%  16,1%
Estabelecimento néo-identificado 0,0%  27%  00%  00%  0,0% 1,1%
Outros 00%  07%  00%  00%  00%  4,6%
e 1 gg% R S A

Fonte: banco de dados do autor.
Disponibilizacao publica.
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altamente controversos (todo A é B), mas se admitirmos a clivagem observada no
banco de dados entre (i) os espagos destinados & comercializagdo de arte urbana
(galerias e galerias especializadas), e (ii) o circuito de museus da cidade (mais os
eventos das bienais de S&o Paulo), é possivel ajuizar que fodas as exposicdes de arte
ou intervencdo urbana que ocorreram no segundo conjunto de instituicées legitimas
(as mais significativas do circuito paulistano aconteceram no MAC, MASP, Pina, MAM,
CCBB, CCSP, MAB-FAAP, etc.) procuraram traduzir um aspecto das valéncias urbanas
(e, portanto, a forma social da linguagem), para o seu ambiente de exibicdo. Os
recursos de curadoria néo convidam a audiéncia a admirar imagens em sua
imanéncia composicional ou coloristica, mas a testemunhar a conjungdo entre arte e

cidade que foi destacada, significada, e estetizada pelos esforcos institucionais.

Em 2004, a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo abrigou a exposicdo “A
Cidade llustrada”, de Marcio Scavone. Nela, o fotégrafo paulistano apresentou mais
de 50 imagens com grafites e intervencdes urbanas espalhadas por Séo Paulo. Os
enquadramentos buscavam situar as realizacées dos grafiteiros em seu contexto
citadino imediato, além de registrar as reagdes dos transeuntes diante das obras. No
espaco expositivo, a curadoria esforcou-se em projetar uma atmosfera de urbanidade
que refletisse o /focus orgdnico das intervencdes e, entre uma fotografia e outra,
solicitaram ao pixador e artista Mauro que inscrevesse suas frases de protesto,
cirurgicamente desorganizadas, nas paredes do ambiente. Ao fundo, os visitantes
podiam escutar os sons metropolitanos captados nos respectivos lugares em que
Scavone registrou as cenas.”” Na mesma Pinacoteca, o grafiteiro Alexandre Orion
organizou a exposi¢cdo “Metabidtica”, também em linguagem fotogréfica. O artista
congelou o momento preciso em que os transeuntes da cidade, sem qualquer
estimulo ou orientacdo prévia, “invadiom” o quadrante da fotografia e,
involuntariamente, protagonizavam relacées de significado com as intervencdes
urbanas do préprio Orion, produzindo pequenas anedotas narrativo-imagéticas (uma
fila de alienigenas aguarda impaciente um senhor terminar sua ligagéo no telefone
publico; a moga pichada conduz um cachorro verdadeiro pela calgada; um gargcom

aristocrético serve seus clientes em um bar de salubridade duvidosa, etc.). Assim
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como em “A Cidade llustrada”, Orion distribui seus grafites pelas paredes do espaco
expositivo, de modo a entrelacar a linguagem urbana ao suporte fotografico®®. Em
2005, o Instituto Gtech de S&o Paulo albergou a exposicdo “SPray: Tatuagens
Urbanas”, com fotografias de latd Cannabrava e um grupo de nove jovens que, em
um final de semana, percorreu a cidade — especialmente os redutos de arte urbana —
para apresentar um olhar geracional sobre as intervencées. Nas palavras do
fotégrafo: “Nossa intencéo era propor essa reflexdo sobre o excesso. Sdo Paulo se
comunica visualmente de forma muito caédtica. Seja com aquelas faixas de 'Eu te amo'
colocadas nas ruas, com outdoors que ocupam pareddes inteiros dos prédios e
cobrem edificios histéricos ou com a pichagdo, que, as vezes, tem letras lindas e, em
outras, é puro vandalismo”. Além da mostra fotogréfica, a instituicdo promoveu trés
encontros para debater os desafios e potenciais da arte urbana, com os sugestivos
nomes de “O Legitimo e o Transgressor”, “Publico e Privado”, e “Vandalismo e

Expresséo”®'.

“A Cidade llustrada”, “Metabidtica”, e “SPray” instrumentalizam o suporte da
fotografia a fim de desafiar a descontinuidade entre o grafite institucionalizado e a
cidade. Os retratos das intervencdes, emolduradas em seus respectivos locais de
disposicéo, “restituem” a valéncia de cenaridade como camada possivel de
significac@o. Enquanto o cubo branco oferece & obra a cortesia da neutralidade, a
arte urbana se mistura & perturbacéo do entorno para desenvolver sua plenitude
discursiva. A transliteracdo estética, neste caso, reproduz pequenos sinfomas de
urbanidade para construir uma ficcdo de pertencimento: o caos metropolitano
recobre as paredes da instituigdo com ilustracdes de violéncia visual; as fotografias
congelam a cidade no enquadramento do museu; a paisagem sonora sugere uma
avenida de acontecimentos que transporta a sensibilidode do visitante para a
desprotecdo externa. O grafite imprime sua estética particular nas exposicdes de arte
com base na agéncia urbana que a linguagem realiza, e da qual extrai sua
relevincia provocadora (o ato). Todo o esforco de curadoria, a partir da
transliteracé@o fotogrdfica, busca desencorajar uma apreciagéo imagética que olha a

obra como simples pintura citadina encerrada em uma visualidade imanente; a
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cidade é encenada na escala reduzida da instituigdo, exprimida nos limites de uma

agressividade protocolar.

O repertério de estratégias expogrdéficas, no entanto, é amplo. Se a metrépole
se converte em simulacro de curadoria para fixar narrativas e interpretacdes no
interior dos museus e galerias, é igualmente verdade que as instituicdes se projetam
em direcdo & cidade para preservar o componente situacional do grafite. Em 2007,
os artistas plésticos (e eventualmente grafiteiros) Celso Githay, Cldudio Donato, e
Ozi-Ozéas Duarte participaram de uma grande intervencdo mural em nome da
galeria Ménica Filgueiras. A performance “Stencil-o-Rama” consistia na pintura de
um grande painel na Rua Santo Anténio, no centro de Sédo Paulo, seguido de um
percurso de intervengdes nas fachadas da cidade que levaria os artistas até o
endereco da galeria. Toda a trajetéria de realizacgo foi filmada para posterior
exibicdo nas paredes da instituicdo®. Em 2012, para celebrar o aniversario de 458
anos de Sdo Paulo, o Museu da Imagem e do Som convidou quatro artistas para
executarem exibicdes de grafite, no evento “Arte Urbana ao Vivo”. Em hora e local
previamente estipulados, os grafiteiros fariom intervencées autorizadas para a
audiéncia do entorno (Mundano e Cela Luz eram os destaques da programacéo)®.
Nessa mesma linha, a 69 Semana Ticket Cultura & Esporte, realizada em 2012,
convidou sete artistas urbanos para demonstrarem sua pericia spray a uma plateia no
Conjunto Nacional (prédio importante da Avenida Paulista, na zona oeste de Séo
Paulo), entre os quais Nove, Paulo Ito, e Magoo. A apresentacéo recebeu o nome de

IINO 01_0”84

. Ali co lado, na Rua Oscar Freire, a Galeria Bergamin abrigou a
exposicdo “Contra o verso”, com participagdo dos grafiteiros Nunca, Flip, e Tinho. As
intervencdes dos trés, naquele espaco, respondiom a um modelo de disposicéo
convencional: suas respectivas obras pendiom civilizadas nas paredes de
neutralidade. No ¢ltimo dia da mostra, contudo, um grupo de skatistas tomou o

perimetro da galeria para praticar suas acrobacias juvenis, a fim de homenagear as
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raizes do grafite arrancadas nos guetos de cultura urbana: “Serd uma performance,

quem quiser pode trazer seu skate”, autoriza Carmo Marchotti, galerista®.

Se o grafite é executado “ao vivo” e “no ato”, a audiéncia ndo responde a uma
contemplag@o imagética, mas ao testemunho de agdo. O visitante que aborda uma
obra de arte acabada pode gostar ou ndo gostar do resultado, admirar a técnica ou
repudiar a inadequacdo fisica ou moral. Qualquer que seja a reacdo afetiva ou
intelectual eliciada pela composicéo, o contato estético se d& através do desfecho
autoral, e ndo via processo criativo. A fertilidade metédica do artista se cristaliza no
produto finalizado da obra, de sorte que o encadeamento imaginativo sé é acessivel
por meio da inferéncia, palpite, ou intuicdo. Por outro lado, quando a plateia
presencia as estratégias, esquemas, falhas, esbocos, revisdes, cansacos do fazer
artistico, o olhar estético soma & deferéncia a intimidade, aproximando contemplagdo
e realizacdo. Esse vinculo de familiaridade performatica reduz ndo sé a disténcia do
desinteresse, mas danifica, inclusive, a prépria muralha aurdtica que inscreve uma
obra na esfera do inacessivel. O grafiteiro estd 14, fazendo o seu rolé, sujo de spray,
borrando a fag, trocando uma ideia com o pessoal. A transliteracdo performatica
restabelece o grafite como uma arte do cotidiano, do ordindrio, uma estética desta ou
daquela esquina, para este skafista ou aquele rapper, sem a pretensdo litrgica das
grandes assinaturas autorais. A performance evidencia o ato antes de ser trago, de

sorte que a agéncia antecipa e qualifica a contemplacéo.

Arte Urbana no museu

O que estd em jogo, aqui, é uma tentativa discursiva de repactuar fronteiras.
As instituicdes trabalham no sentido de contestar a ruptura entre o espago de
exposicdo e a urgéncia da cidade, mas néo soé; elas debatem, acima de tudo, o
préprio estatuto da categoria “arte”. Repare bem: a 7orma social do grafite ressalta o
ato artistico (frequentemente intransigente) de apropriacdo da metrépole, e que
transcende a simples imagem ou mensagem executada — a sociabilidade da

linguagem ¢ o gatilho de compreensao estética. O grafite, nessa chave, é entorno, é
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desgaste, é sujeira, é ofensa, é decoragdo e, acima de tudo, ele é cidade, com todas
as suas emergéncias. Logo, o grafite é arfe antes de ser instituicdo, porque o seu
componente estético se realiza na interagdo com o mundo da vida. No entanto, a
estruturacdo de um discurso legitimador precisa elaborar um enquadramento de
recepcdo que traduza essa potencialidade da linguagem em termos estéticos.
|dentificar o elemento agressivo das intervencées ndo assegura, automaticamente,
uma interpretagdo artistica plena; é preciso, antes, um trabalho perito de sugestéo e
apreciacdo que qualifique essas propriedades em termos valorativos. Arte nGo é uma
consideracdo aprioristica contida no objeto (o grafite é transgressor, portanto é arte),
mas um reconhecimento social, discursivo, cognitivo, especialmente no paradigma
contempordneo. Logo, o grafite é arfe porque participa do circuito legitimo e

especializado. A contradi¢éo, evidentemente, é insuportével.

Note o leitor, porém, que ela sé é uma contradicdo porque se assume
enquanto dicotomia mutuamente excludente: estéd no museu ou ndo estéd no museu? E
arte ou ndo é arte? E domesticacdo ou violéncia? Dentro ou fora? Urbana ou
institucionalizada? O fato, para além de qualquer sofisma, é que a linguagem
participa de ambos os registros de atuacdo, tanto o ilegal quanto o autorizado. O
grafite consagrado néo funciona na légica bindria do sim ou nédo; ele realiza um
padrdo de circularidade que transita entre a rua e as instituigdes, entre a autorizagé@o
e a invasdo, entre o desafio e o consentimento. Mesmo os mais celebrados grafiteiros
da Old School convocam um tipo de ilegalidade festiva para reafirmar, nos intervalos
de exposicdo, a urbanidade do préprio trago. A consagracéo do grafite, portanto,
ndo se realiza no museu, apenas: ela se afirma na sintese entre o aplauso
institucional e a apropriacdo da cidade, entre o enquadramento legitimador e a
poténcia transgressiva das valéncias. Essa fluidez estabelece o grafite consagrado
como uma linguagem “a meio caminho de”: quando no museu, ele evoca a rebeldia
citadina para afirmar sua originalidade criativa; quando na rua, ele aciona o

reconhecimento artistico para impressionar a atencdo transeunte.

Essa circularidade da linguagem aparece de modo exemplar nos discursos
curatoriais e, mais especificamente, nos catdlogos organizados para as grandes
exposicdes de arte urbana em Séo Paulo. Em uma cronologia rdpida e panordmica,

destaco os seguintes eventos como significativos para o processo de reconhecimento



do grafite na cidade: em 1981, a Pinacoteca do Estado de Séo Paulo organiza
“Muros de Sé@o Paulo”, com fotografias de Alex Vallauri; em 2004, a mesma
instituicdo lanca “A Cidade llustrada”, |& citada aqui; em 2007 é a vez do Museu Afro
receber “Territério Ocupado”, no Parque do Ibirapuera; o Museu de Arte
Contempordnea de SGo Paulo (MAC-USP) prepara sua “Street Art — Do graffiti &
pintura” em 2008, numa parceria com o consulado da Itdlia; 2009 testemunha vérias
exposigdes com a temdtica, primeiro na Funarte, com “Da rua: que pintura é essa?¢”,
seguida por “De dentro para fora/ De fora para dentro”, organizada pelo Museu de
Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand (MASP), e da “Bienal de Graffiti Fine Art”, no
Museu Brasileiro de Escultura (MuBE); também em 2009, acontece a exposicdo
d'OSGEMEQOS no Museu de Arte Brasileira da FAAP, “Vertigem”; no ano seguinte, em
2010, o Centro Cultural Banco do Brasil abre a exposicdo “Ossdrio”, de Alexandre
Orion; o Museu de Arte Moderna de Séo Paulo (MAM-SP) homenageia o grafiteiro
Alex Vallauri, em “Séo Paulo e Nova York como suporte”, de 2013; por fim, o Centro

Cultural Séo Paulo alberga, jd em 2015, a exibicdo de “Cartograffiti”.

Essa cronologia despretensiosa de exposicdes (muito longe de ser exaustiva)
nos permite flutuar na superficie mais evidente do dado para, aqui e ali, recolhermos
pedacos de informacdo (o mergulho interpretativo vem a seguir): em primeiro lugar,
constatamos a presenca inconteste da linguagem no circuito de consagragdo artistica
da cidade de Séo Paulo; se o dado estatistico atesta a participagéo do grafite nos
museus e bienais, o dado qualitativo ressalta a projecdo das instituicdes envolvidas no
processo (MASP, MAM, MAC, Pinacoteca, MAB-FAAP, CCBB, CCSP, etfc.). Em segundo
lugar, a cronologia indica uma relativa concentragdo de exposicdes no quadriénio
que vai de 2007 até 2010: das doze mostras arroladas, oito ocorreram nesse recorte
de tempo, sugerindo um didlogo de euforia em torno da prética. Por Gltimo, é
importante destacar o testemunho da circularidade urbana esbocado j& no titulo de
promoc¢do das mostras: “Territério Ocupado”, “Da rua: que pintura é essa?”, “De
dentro para fora/ De fora para dentro”, “Muros de Sédo Paulo”, “A Cidade llustrada”,
“S@o Paulo e Nova York como suporte”, “Street Art- Do graffiti & pintura”. De um
lado, o titulo aproxima, no mesmo nivel semdntico, os termos institucionais e
citadinos, e que estdo sugeridos nas oposicdes “rua” e “pintura”, “dentro” e “fora”,

“Sédo Paulo” e “suporte”, “graffiti” e “pintura”; de outro, o museu busca evocar a



cidade, a rua, o lado de fora, para qualificar a exposicdo que ocorre dentro, no

interior da instituicGo: “Territério Ocupado”, “Muros de Sédo Paulo”, “A Cidade

llustrada”. Mesmo as exibicdes “Ossério” e “Cartograffiti” encerram, a partir de seus

respectivos nomes, uma insinuacéo de circularidade rua-museu: a primeira é o nome

da intervencdo urbana que Alexandre Orion realiza nos tdneis da cidade de Séo
o

Paulo, e a segunda faz referéncia a uma “cartografia de graffiti's” espalhada pelo

municipio e retratada na institui¢éo.

Os catdlogos das exposigdes desenvolvem um enquadramento sobre o grafite
alicercado em quatro pontos fundamentais de discurso: (i) a relagdo possivel entre a
instituicdo legitima e uma linguagem desenvolvida na cidade — “Rua e Instituicdo”; (ii)
a dindmica caracteristica do espaco urbano, e a participacdo do grafite nos seus
processos sociais e visuais — “Dinédmica da Cidade”; (iii) a estética das intervencdes
para além da simples imagem ou mensagem — “Ato”; e (iv) os reflexos da
institucionalizagcGo no desenvolvimento da prdtica, especialmente a incorporacéo de

expedientes legitimos para a qualificacdo da linguagem — “Trago”.%.

Rua e instituigdo

O grafite, quando na rua, tem como prerrogativa ressignificar os espagos de
disposicdo publica. A constante modificagdo estética e agressiva dos locais estimula a
desnaturalizagdo da cidade, de modo que a novidade imagética inibe a familiaridade
cotidiana da paisagem, e incita a apreciacdo ativa da metrépole. H4, portanto, uma
homologia entre o caos visual dos grandes centros urbanos, e a liberdade violenta do
grafite. “A mobilidade do grafiteiro para produzir imagens espalhadas é uma
liberdade nunca antes vista em criadores visuais. Trata-se do conceito de

deslocamento e nédo apenas a difusdo da imagem. Sé&o dois corpos em relacdo
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permanente: a cidade e a legido de grafiteiros espalhados pelo mundo”.?” O fato de
estar na rua expande os puiblicos possiveis para apreciacdo da arte, seja porque o
espaco coletivo conjuga, em certa medida, a diversidade de extratos
sociodemogréficos de dada comunidade, seja porque a linguagem promove uma
relativa democratizacéo visual dos territérios, visto que os grafites e intervencdes
urbanas elaboram um cédigo estético que, tributério das franjas periféricas (tanto na
forma, quanto no contetdo), homenageia a dignidade artistica da privagdo. O
grafite, nessa chave, ndo é participe exclusivo dos centros urbanos bem estruturados,
mas alcanga, inclusive, os horizontes invisiveis da metrépole; a associac@o entre
grafite e periferia é, alids, mais “orgdnica” do que as visitas intermitentes,
desconfiadas e apressadas das demais linguagens legitimas, que buscam na periferia
um exercicio antropolégico do “outro”, e ndo a celebracdo cultural do “nds”.
Ademais, os protagonistas da arte de rua sd@o recrutados, frequentemente, nessas
mesmas franjos urbanas, e trazem consigo novas percepgdes e discursos sobre
estética e dissidéncia. Esse extrato geracional, portanto, soma ao capital visual das
instituicdes legitimas uma sensibilidade construida em outra tradico imagética:
“Debrucemo-nos, analisando os protagonistas dessa cultura que nasceu como
expressdo de geragdes crescidas no ritmo da publicidade, extraindo os mecanismos
para reutilizd-los numa nova apropriacdo dos espacos onde se pousa o olhar
cotidiano, ainda nédo incorporado pela nossa ordem econdémica”.®® A transposicdo
dessa estética para os espacos expositivos da cidade cria ambiguidades de recepcéo:
enquanto alguns admitem uma certa fragilidade domesticada na disposicGo
expogrdfica tradicional, outros continuam enxergando a pujanga originéria da

18, Ainda assim, a

linguagem, mesmo que transferida para a guarida instituciona
mera exibicdo do grafite no circuito legitimo acaba por impulsionar reflexées sobre a

sua participacdo auténtica e fecunda nos ambientes de consagracéo, dado que a
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linguagem se inventou, enquanto afirmacdo de originalidade, & revelia de museus e

galerias:

O ciclo de exposicdes Da Rua: Que Pintura é essa? Buscou criar um didlogo da
instituicGo com a producdo mais emergente da arte contempordnea surgida dos muros
das ruas que cortam as grandes cidade como um novo caminho de expressdo. Um
caminho que escapa ao modelo museolégico convencional com suas salas imaculadas
de tdo brancas. Parece que este tipo de exposicdo perde cada vez mais sentido diante
da vibracdo da arte que vem dos becos, dos viadutos, dos muros e do asfalto que
compéem a malha urbana acinzentada. A rua parece ser o lugar onde se dd

atualmente a troca de ideias e de experiéncias artisticas, gradativamente mais

préximas do seu publico em potencial.”®

Naturalmente, o debate sobre a transgressGo visual das intervencdes assume
protagonismo nos discursos de curadoria. A liberdade intransigente dos grafiteiros e
pixadores agride um tipo de visualidade divergente que, alheia aos mecanismos de
autorizacdo, desafia a imagética pronta para consumo. A conquista desimpedida do
urbano, nesse sentido, é parte inerente do seu significado artistico, porque estabelece
as dimensdes de afrevimento e repercussGo do ato, bem como seu alcance
comunicacional. “O grafite ¢ uma forma de arte que ndo pede licenca ou permissdo
para existir, nem para conquistar espacos ou reconhecimento da cidade”.”’ O ilicito
representa a estratégia de combate visual na guerrilha de saturacdo, e seu ato de
descompromisso publico mergulha a estética numa profundeza de independéncia
criativa e soberania politico-visual: “Compreender o grafite significa, portanto,
compreender o exercicio de autonomia dos componentes de uma sociedade, dos
habitantes de uma cidade. Mais ainda, significa compreender a transgressGo como
aquele momento do mais licito exercicio de liberdade”.”” A transgressdo das
intervencdes murais, assim, funciona como veiculo de revitalizagdo para os espacos

legitimos que, do contrdrio, permaneceriom acorrentados & inércia burocrética da
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arte institucional, descolados do vigor do mundo da vida. A aproximagdo entre grafite
e instituigdes legitimas ndo imprime suas digitais apenas sobre a arte de rua, mas

registra repactuagdes no interior do circuito de consagragdo:

Canalhas sGo os dissidentes, quem se desconforma, os livres, expoentes de um
pensamento eversivo que néo tem direito & cidadania dos circuitos oficiais de cultura.
Os museus — primeiramente aqueles de arte contempordnea — sdo a expressdo de um
modelo que ficou para trds, pré-moderno. S@o espacos autisticos, assépticos como
cdmaras mortudrias, imdveis como mamutes, distantissimos da vida cotidiana pela

incalculavel complexidade de seus testemunhos.”?

Mesmo assim, ndo existe ingenuidade possivel que desconsidere as alteracdes
estéficas inevitdveis que a autorizacdo impde sobre grafite. E evidente que uma
parcela de rebeldia urbana se envergonha do aperto de méos cordial entre grafiteiro
e curador, e lamenta por isso. “Depois do desaparecimento de seus protagonistas,
esta arte da provocacdo e do protesto que nasceu em finais dos anos Setenta nos
guetos de periferia das metrépoles americanas, parece ter perdido a raiva e a vida.
Langue, mas ndo morre. E muda de epicentro”.” O tom evoca uma precoce
nostalgia de virilidade, quase que divagando em uma lembranca de atrevimento. “Os
puristas lamentam que, deslocado de seu local e proposta de origem, o grafite tenha
perdido seu cardter transgressor e sua espontaneidade (...). Desconfiom da
autenticidade das imagens produzidas sem um qué do espirito de aventura. Acham
indevido o uso do termo grafite para a feitura de imagens fora daquele contexto”.”
Para outros, o grafite conserva sim sua rebelido visual no interior dos museus e
galerias, e urra uma insoléncia da rua que ecoa desobediéncia’. Nessa espiral, o

sentido da circularidade permanece obstruido, de sorte que nem as intervencdes

subsistem como mero vandalismo citadino e inconsequente, nem as instituicbes se
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preservam confinadas na fronteira do desinteresse. A vinda do grafite & instituigdo
corresponde ao deslocamento da instituicdo para a rua, para a turbuléncia, para a
desprotecdo. A burocracia do desinteresse deve repensar, portanto, sua insercdo de
relevincia frente as novas formas de produgéo estética que recloamam néo a

neutralidade asseada das grandes galerias, mas as anarquias do mundo da vida.

E o graffiti é uma nova arte “doela a quien doela”. Poderiamos dizer que o graffiti do
qual estamos falando, mostra a insuficiéncias de bienais e panoramas e que ndo
bastard acolher “grafiteiros” (inside) em museus sem que os museus saiom do
ensimesmamento (outside) de serem museus. Sem que artistas e curadores debatam as

questdes de ensinamento visual que opera novos raciocinios espaciais.’’

Dinémica da Cidade

Exposicbes de arte urbana né&o sdo meras exibicdes de imagens e
despretensdo. A diluicGo da instituicdo na cidade ajusta o olhar transeunte para
apreciar os pequenos deslizes artisticos cometidos pela generosidade ilegal. A aridez
cinza da cidade revela, aqui e ali, uma timidez colorida que sussurra afrontas de
beleza em meio & insensibilidade paulistana. Séo Paulo é uma cidade
insofismavelmente feia, um resultado impecdvel de sordidez, sujeira e desigualdade,
tudo confusamente construido em esquinas de degradagdo habitadas de
mendicéncia. Aqui, os Unicos alivios de urbanidade cercam-se em ilhas de
salubridade e higiene, na seleta metrépole de fachadas limpas e vigilancia 24 horas,
separada do entorno imediato por um Atlantico de injustica. O fracasso estético da
cidade condena Sdo Paulo a ser uma eterna ruina de progresso, empilhando suas
ambicbes de grandeza em alicerces de pendria e invisibilidade. Numa tal cidade, a
“mera decoracéo” é quase um ato politico de dissidéncia colorida; qualquer beleza é

um suspiro.
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Ao levar suas intervencgdes para mdltiplos lugares e regides de Sdo Paulo, o
Cartograffiti ndo apenas nos convida a essa experimentagdo do urbano, como
também representa um rico mapeamento e produz, a partir das margens, um relato
inovador que supera a dicotomia centro/periferia sem abrir mdo de um profundo
questionamento das contradi¢des sociais com as quais convivemos, mas que muitos

ndo veem ou fazem que n&o.”

Experimentar as intervencdes murais nos seus respectivos espacos de disposicdo
constréi uma vivéncia do urbano, a partir de suas contradi¢des, desconfortos e
desafios. A tomada visual das ruas é, a principio, um empreendimento individual que,
na saturacdo, compde e desarranjo uma grande cacofonia coletiva. Cada
intervengdo particular projeta suas proprias ansiedades, tormentos, vaidades,
enquanto as esquinas grafitadas festejom uma vibragdo colorida patrocinada pelo
aplauso publico; no conjunto, todas elas testemunham a soberania de uma
visualidade imprevisivel, mutdvel, por vezes cafona e decorativa, frequentemente
violenta. “Esta discussGo acabaria entrando pelas vielas estreitas da dindmica da
cultura urbana contemporédnea e pelos conflitos entre uma alegada visdo
individualista do mundo e uma suposta visGo colaborativa do mundo (para ndo usar
outra expressd@o gasta pelo uso forcado atual: uma viséio comunitéria do mundo)”.”
Esse mosaico de intervengdes que disputa a desatencdo citadina sobrevive na
ditadura do efémero; o apagamento e o atropelo sGo a cortesia de indiferenca
oferecida & criatividade desautorizada. O grafite e a pixagdo perseveram no conjunto,
sGo uma arte da totalidade, dos grandes territérios, da imposicéo visual forcada. “A
efemeridade do graffiti é o que faz dessa arte o que ela é. Essa incansdvel superacéo
do dia a dia nas ruas, dos muros da soberania de quem vence. A realidade urbana é
implacével, néo poupa nada, nem valores, ndo se preocupa se foram minutos, horas
ou dias de trabalho naquele pedaco de cidade, de repente tudo aquilo se foi, ndo

existe mais, e estd livre para que outra histéria passe por ali”.'® Os muros, por outro
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lado, encerram um potencial de provocagdo, de desacato, de objegdo, porque
discursam para a audiéncia do cotidiano. As mensagens de dissidéncia que
desprezam os consensos politicos (justamente por isso, manifestam divergéncias
silenciosas) disputam no plano visual a miragem de conformismo e resignacdo. O
simbolo divergente representa um gatilho de contestacéo insuportével para as
pretensdes de unanimidade que todo o autoritarismo ambiciona — e néo s6 o politico,
mas o econémico, o moral, o estético, etc. “O artista entendeu o espago urbano
como um local privilegiado para a arte, por isso pensou em novas criagdes que
pudessem ser estampadas na cidade. Alex Vallauri acreditava que o espaco publico
seria o Unico lugar em que a arte poderia fazer alguma diferenca, em especial
durante os anos de chumbo, marcados pela ditadura militar brasileira”.’' A
criatividade é a melhor filha da rivalidade. Na arena de saturacéo, a elaboragéo
formal, o ataque transgressivo, a estetizacGo da barbdérie sGo os mecanismos de
competicdo visual que, legitimados pela ilegalidade, reclamam da apatia cidadd um

instante de apreco.

Transeuntes, publicidade, os pixadores que manifestam o que sentem, assim como os
artistas que buscam estéticas e estratégios de maior visibilidade, os prefeitos que
prometem fazer uma bem avaliada gestdo. A cidade se percebe nas superficies e
guem pode escolher o que ver nos percursos e paisagens? Lugar, ndo-lugar, o que hé

de ver no conviver em SP2'%2

Afo

Por que o ato de grafitar é tdo essencial para a caracterizagdo estética da
linguagem? Em primeiro lugar, hd o componente performdtico da acdo. A conquista
de espacos razoavelmente inacessiveis ressalta a pericia acrobdtica dos grafiteiros e
pixadores, e provoca a atengdo pUblica antes mesmo de qualquer consideracéo sobre

o contetdo. O lugar particular de disposicdo estimula diferentes chaves de
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inferpretacdo para a imagem ou mensagem, e atua no sentido de favorecer ou
prejudicar suas ambicdes de permanéncia urbana. “As imagens grafitadas sempre
interferem na paisagem. Parte da cena urbana articulou linguagem prépria,
procedimentos técnicos, estratégias e cédigos de acdo que definiram seu tferritério e
conceito em relacéo as pichacdes”.'® O ato de conquista da cidade &, nesse sentido,
um ato de liberdade. O grafiteiro, artista ou pixador, ao negar as prerrogativas de
adequacdo & propriedade, derruba — ou, ao menos, desafia — os filtros oficias de
selecdo da visualidade. A ilegalidade concede & imagem um respaldo de anarquia:
se meu ato é desautorizado & partida, a vontade grafiteira é o Unico par@metro de
censura. Para preservar essa poténcia discursiva, as instituicdes projetam um espelho
de liberdade — idéntica na forma, mas aparéncia por definicdo — que reflete, com
alguma opacidade, a autonomia criativa das ruas. “Cada um desses espacos é um
espaco de agdo, no que essa manifestacdo de linguagem tem de absolutamente livre,
como se na rua fosse, com a acdo e com os instrumentos por eles inventados, o que
muda completamente o conceito entre o grafiteiro e o pintor”.' H& uma tentativa
deliberada de salientar o grofite que existe na imagem; se a pintura aprisiona o
contetdo artistico em uma moldura de imanéncia (a imagem como o fim em si), o
grafite cancela a cisdo entre arte e entorno. Nao é o traco imagético que vai para o
museu, é a liberdade intransigente, “como se na rua fosse”. O reconhecimento
legitimo da linguagem urbana, no entanto, obriga o museu a dispersar-se no
entorno, a olhar a poténcia do grafite respondendo ds urgéncias da vida, seja no
flerte de decoracéo, seja no desdém de violéncia. “O Museu de Arte Contempordnea
reconheceu logo a importéncia do Graffiti como expressdo artistica e ingressou no
debate desta forma expressiva, ao mesmo tempo, escritura e acdo, estudando-o no
meio urbano, no contexto sociolégico, da comunicacdo e da estética”.'® A instituicdo
reconhece a importdncia da linguagem; por conseguinte, sua relevancia

comunicacional anfecede a participacdo do grafite no confinamento do museu. O
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reconhecimento, por outro lado, encerra uma sutileza semdntica: reconhecer néo
significa apenas “conceder valor ou estatura” — fulano conquistou o reconhecimento
dos pares —, mas engloba igualmente a identificagdo, a caracterizagdo, a “descoberta
de uma propriedade insuspeita” — reconheci imediatamente seu talento para a
muUsica. Essa é uma armadilha linguistica que deve ser de pronto desarmada: quando
a instituicGo reconhece o potencial das intervencées, ela estd, ao mesmo tempo,
afirmando a pujanca dos grafites (coisa que outros espacos de sociabilidade também
fazem), e apontando a qualidade efetivamente artistica e estética dessa energia
urbana (prerrogativa que lhe é prépria). Outros atores instrumentalizam essa mesma
forca discursiva, amplamente “reconhecida”, em termos diversos e concorrentes: seja
no plano politico (visibilidade de pautas dissidentes), econémico (publicidade
comercial), eleitoral (campanhas de votagdo), beligerante (ataques contra criminosos),
afetivo (demonstracées ridiculas de romantismo anacrénico), etc.; o circuito de
museus e galerias, a seu turno, olha para a contundéncia do grafite e v& uma
transgressdo original compativel com a sensibilidade artistica contemporénea, e
abracga a linguagem com o mais sincero afago institucional. Em outras palavras: ele
reconhece o que a intervencdo faz, em sua relacdo cotidiana com o mundo da vida,
ao mesmo tempo em que aplica seu enquadramento legitimador. Reconhecimento é

isso: aplaudir a forca para reorientar a interpretacéo.

De tags & toys e kings, iminentemente, o graffiti é uma arte nova, ambiental, eco-
urbana, biodiversa e pré-ativa. Ndo precisa de reconhecimento de museus e lobbies
para ser o que é. E, em si, uma forca social prépria. Graffiti ndo é mais somente uma
transgress@o ou atitude de vandalismo situada pela acdo do grafiteiro ao interferir na
drea proibida ou liberada. J& se ampliou para a reflexdo e migracdo de contextos,
para a situagéo social e critica do mundo. Gerou cédigos préprios e com propriedades
estéticas préprias. Exatamente por isso surge a aproximagéo entre graffiti, pintura e
objeto, ao mesmo tempo imbricando a histéria do Hip Hop e da arte dos Gltimos 30

anos.'%¢
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Trago

O projeto de curadoria, alicercado no compromisso discursivo das instituigdes,
enaltece a sociabilidade urbana do grafite como fonte priméria de relevancia estética.
No interior dos museus e galerias, os curadores procuram reproduzir a forma social
da linguagem, no que ela realiza de efémero, agencial, transgressivo, citadino, sife-
specific, para além de seu componente imediatamente imagético. No entanto, a
presenca das intervencdes no circuito de legitimagdo promove um esbogo de
apropriacdo do grafite pelos expedientes tradicionais de exibicdo e interpretacéo
museolégicos, de modo a inseri-lo na cronologia de eventos expressivos da histéria
da arte. Os procedimentos técnicos e pictéricos especificos da sfreef art sGo, portanto,
esmiugados numa leitura formal e perita, evidenciando as originalidades

procedimentais que o método grafiteiro consegue imprimir na elaboracéo do trago:

Ao manipular a lata de tinta spray, ferramenta tradicional das grafitagens, eles obtém
um traco superfino e uma técnica de sombreado inovador. O efeito é conseguido pela
pressé@o suave de um bico com orificio pequeno, por vezes adaptado de outras latas de
aerossol. O jato é aplicado a uma curta disténcia da superficie. Seguem-se duas
caracteristicas: uma linha fina de contorno e uma asperséo de goticulas marginais &
linha, que criom o efeito de sombreamento das bordas da figura (...). Como o
sombreado circunda toda a borda dos elementos pintados com o bico fino do spray,
cria-se um efeito de volume da figura. Os personagens esferoides criom uma iluséo

peculiar de tridimensionalidade.'”’

A descricdo minuciosa e detida da manipulacéo da lata de spray, bem como seus
resultados de originalidade no contorno da figura, sdo andlogos & andlise das
pinceladas para a composicdo de efeitos expressivos, quando das pinturas
tradicionais. A técnica dos grafiteiros, nessa chave, responde ndo das necessidades de
urgéncia do mundo da vida — o spray viabiliza inscricdes rdpidas e discretas no

espaco publico —, mas antes enaltece as consequéncias estéticas caracteristicas do
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joto aerossol, em especial a sua assinatura particular de disperséo da tinta. A
linguagem catalogrdfica preserva, assim, uma certa inércia institucional rascunhada
em juizos estéticos tradicionais. Essa apreciac@o especifica de pericia que descreve a
“linha fina de contorno e aspersdo de goticulas marginais & linha” é uma
prerrogativa quase que exclusiva do circuito de legitimidade: enquanto a rua
condiciona um olhar situacional, orientado para a articulag@o entre cidade e estética,

a protecdo expositiva faculta o exame da sutileza, da imanéncia, do contorno, etc.

As imagens de grafite ndo séo os componentes de entusiasmo que facultam a
insercdo da linguagem no circuito de arte legitima, é bom frisar. Conquanto isso seja
verdade, o trago figurativo, uma vez disposto na parede do museu, transforma-se no
protagonista da atengdo visitante, embora ressignificado pelas sugestées de curadoria
— o trago é, antes de tudo, uma acgdo de urbanidade. Eles, os grafites, ndo estdo 14
porque sdo belas imagens de técnica impecdvel e extraordindrio desenvolvimento
coloristico, mas isso ndo exclui, naturalmente, a possibilidade de virtuose. Os artistas
urbanos se engajam em pesquisas formais para aperfeicoar constantemente seu
tracado; a beleza que esta ou aquela obra encerram, contudo, é um aspecto
contingente para o processo de legitimacdo da linguagem. Tanto é assim que os
catélogos assumem um duplo procedimento para a descricéo das intervencdes: no
plano geral da linguagem, isto é, do grafite enquanto prdtica coletiva, os elementos
agenciais e valenciais sdo evidenciados para discutir a expressdo in fofum; no plano
da realizacéo individual (este grafite de fulano, aquele mural de ciclano), a atengdo
critica sublinha, ao contrdrio, o procedimento estético autoral e os aspectos figurativos
do tracado para a interpretacdo de relevancia. “Um outro desse grupo é o Melim,
talvez o mais pintor deles, no sentido lato da palavra (...). Suas cores sGo também
requintadas, e hd que se destacar uma certa ambiguidade entre a figura e o fundo:
ora elas se juntam, ora se separam, criando uma iluséo ética de fundir todos os
elementos pictéricos, cores, recortes, escrita, numa agdo dinédmica de quem vem de
uma tradico anterior ao grafismo”.'® Nesse sentido, a construcdo textual

tipicamente museoldgica, redigida em verborragias inefdveis e interpretacdes etéreas,
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empresta suas formulagdes abstratas para notabilizar as obras de arte dos grafiteiros,

numa retérica emblemdtica do género literdrio “catdlogo”:

Em algumas obras, a perplexidade do artista concentra-se n&o apenas na descrigcéo
figurativa, mas na representagdo da condicGo transitéria do ser humano, adstrita &
vida contempordnea. Em nenhum momento Vallauri ilustra a vida. Reflexivo, desenha,
grava, estampa e, como num mapa, indica as incertezas da prépria arte do seu
tempo. Elucida a permanente crise que situa cartograficamente o ser humano, a sua
idealizada autonomia e o livre-arbitrio. Independentes, isentas de proselitismos e de
qualquer falsidade panfletdria, suas obras mimetizam a prépria crise conceitual na

qual, cronologicamente, estdo também envolvidas'®.

O estilo fextual demarca as fronteiras de pertencimento num paradigma
estético que busca transcendéncias para as suas obras. O registro literdrio de uma
certa vertente catalogrdéfica expde, no plano da retérica e da estilistica, uma relagdo
de superacdo para com o objeto artistico, mera sugestGo contingente de temas e
preocupacdes que, essas sim, ultrapassam a fisicalidade imediata da peca. Uma
cama em desalinho é tudo, menos uma cama em desalinho: ela é insénia, éxtase,
degradagdo moral, provocacéo, suicidio; uma lata de fezes é uma ofensa, é a
hipérbole do ridiculo, é a declaracéo néo-verbal da faléncia contemporénea; um
esténcil de Vallauri transborda sua imagética fundamental, acessivel, colorida, para
assumir-se como “representacdo da condicdo transitéria do ser humano, adstrita &
vida contemporénea”. A negacdo do imediato, da transparéncia interpretativa, da
clareza intelectual, insere o grafite em um reino de erudicdo claramente afastado dos
seus espacos sociais origindrios, onde a atencdo transeunte festeja justamente a
leveza pop das intervengdes. O estilo literdrio do texto, ndo apenas seu contelddo

explicito, crava repercussdes de pertencimento.

Nessa mesma linha, os catdlogos buscam encaixar o grafite na cronologia

legitima da arte, advogando sua participacdo auténtica no quadro dos grandes
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avancos estéticos. Para tanto, os textos institucionais dedicam as obras dos grafiteiros
uma leitura especializada e académica que proclama analogias formais com escolas
e artistas incontestes. A historiografia estética e candnica é convocada, portanto, a
testemunhar a aptiddo artistica do grafite: “Transgressores e até mesmo agressores,
os grafiteiros, com suas ambientagdes e performances, traduziram, nas ruas de Sdo
Paulo, as liberdades dadaistas, pop-artisticas, tanto dos 'ready-mades' quanto ao
gosto pelos detritos urbanos, dos materiais e procedimentos inusitados para a arte
institucionalizada”.''® A assimilac@o de material urbano para as realizacées grafiteiras
é uma prerrogativa autéctone das diversas valéncias da linguagem. A ocupagdo
ilegal da cidade insurge, assim, uma arte do cotidiano, do equipamento citadino
habitual, dos seméforos, das esquinas e dos pontos de 6nibus; a moldura da
pincelada spray liberta a imagem no seu entorno metropolitano. O texto curatorial,
por outro lado, inscreve o grafite em uma tradicdo de atrevimentos: a fuga da policia
é uma realizacdo “dadaista”, as fags de hermetismo negro e porto-riquenho séo
“pop-artisticas”, etc. Ainda que a linguagem das ruas ndo responda,
conscientemente, das pesquisas vanguardistas do século XX — antes elabora uma
estética original e apartada dos circuitos de celebracgo —, o texto revela sua
disposicdo agencial para imprimir relevo ao grafite nos marcos da historiografia
artistica “oficial”. Nao se trata de denunciar, evidentemente, um suposto erro
interpretativo do catdlogo, mas em reconhecer os procedimentos argumentativos que
a instituicdo convoca para pavimentar o processo de legitimacéo da arte urbana.
“Essa presenca continuada no espaco publico deu ao graffiti estatura semelhante aos
murais, como aqueles realizados por Portinari, Di Cavalcanti e Clovis Graciano, nos
anos 30, 40, 50”.""" O texto &, nesse sentido, um mecanismo vivo de cristalizacéo de
significados e reorientacdes interpretativas que promove, a partir da autoridade

perita, um percurso de continuidades entre a ebulico grafiteira e as rebeldias

vanguardistas.

Mesmo assim, o trago do grafite, julgado exclusivamente enquanto tal, esbarra

nos critérios de legitimidade que o circuito artistico impde & linguagem imagética. As
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pinturas fazem parte do repertério tradicional dos acervos museoldgicos, e a arte
urbana, despida de suas valéncias de agdo, torna-se imagem — ser imagem é uma
das realizagdes possiveis do grafite, muito longe de ser a Unica. Nessa condicéo, a
andlise critica instrumentaliza a erudigdo académica para avaliar o desempenho
estética das intervencées em sua imanéncia composicional, gerando um atrito entre
sensibilidades imagéticas distintas, amadurecidas em diferentes espacos de

sociabilidade.

Tudo isso para dizer que néo foi facil, ou em todo caso evidente, levar De dentro para
fora/De fora para dentro ao MASP. Havia bons argumentos iniciais para fazé-lo, sem
duvida. Por exemplo, o de que o MASP é um museu essencialmente de pintura. Se é
um museu de pintura, como deixar fora de seus muros uma forma de pintura
contemporénea |a reconhecida em muitas insténcias fora do pais? Pela qualidade, se
dizia. Usando o critério da qualidade seria possivel barrd-la do museu. Essa arte néo

tem qualidade. Por essa palavra se pretendia dizer, na verdade, valor espiritual.''?

Essa linguagem autorreferenciada das intervengdes urbanas, depositéria do excesso
imagético contemporéneo e publicitdrio, encontra guarida, contudo, na interpretacéo
de legitimidade curatorial: ainda que os desenhos grafiteiros reivindiguem outra
tradico composicional, técnica e coloristica, afastando-se, em alguma medida, dos
processos de criatividade e virtuose da pintura, o “amadorismo” das imagens
urbanas é, em si, um elemento discursivo a municiar o processo de legitimacéo,
numa retdrica de estetizacdo do singelo: “As ligacdes com a arte naif sdo também
possiveis, seja pelo que representa o género em sua aproximacdo com o primitivo,
com o estilo livre, mas também, e principalmente, pela escolha dos artistas em
permanecer autodidatas e abstrair-se de pressdes ou margens impostas pelas
universidades e por seus preceitos académicos”''®. O traco “primitivo” e “autodidata”
sGo, de acordo com o testemunho perito, escolhas deliberadas de realizacdo criativa,

e ndo limitacdes expressivas condicionadas pela insuficiéncia de treinamento
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Capitulo QUATRO 194

adequado. O descompasso entre a linguagem imagética urbana e a pintura
tradicional recebe aqui uma coloragéo de afronta intencional aos cdnones
composicionais e, portanto, é sublinhado como uma assinatura inovadora e

revitalizante.

Figura 17: Instalacdo. Fonte e autorizacdo: Biblioteca do Museu de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand (MASP). Fotégrafo: Omar Matsumoto. Instalagéo da mostra De dentro e de Fora, de
2009/2010. Em destaque, grafite de Zezédo.
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Figura 18: Espago expositivo. Fonte e autorizagéo: Biblioteca do Museu de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand (MASP). Fotégrafo: Omar Matsumoto. Conjunto de intervencdes da mostra De dentro e de
Fora, de 2009/2010.
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Figura 19: Plano expogréfico de "Street Art - Do graffiti & pintura". Fonte e autorizagdo: Acervo do Museu de Arte
Contemporénea da Universidade de Séo Paulo (MAC-USP). Musedgrafo: Gabriel Borba. Disposi¢éo das obras de arte
urbana durante a mostra "Street Art", de 2008, no MAC.

Figura 20: Instalacgo d”OSGEMEQOS na Exposicdo Vertigem. Fonte: Acervo fotogrdfico do Museu de Arte
Brasileira da FAAP. Autorizacdo: OSGEMEOS. Fotdgrafo: ©Fernando Silveira, MAB FAAP, SP. Exposicdo

"Vertigem", da dupla de artistas OSGEMEQOS, no Museu de Arte Brasileira da Fundagdo Armando Alvares
Penteado em 2009.



Figura 21: Instalacdo d”OSGEMEQOS na Exposicdo Vertigem. Fonte: Acervo fotogréfico do Museu de Arte
Brasileira da FAAP. Autorizacdo: OSGEMEOS. Fotégrafo: ©Fernando Silveira, MAB FAAP, SP. Exposicdo
"Vertigem", da dupla de artistas OSGEMEQOS, no Museu de Arte Brasileira da Fundagdo Armando Alvares
Penteado em 2009.



Figura 22: Instalagdo d”OSGEMEQOS na Exposigéo Vertigem. Fonte: Acervo fotogrdfico do Museu de Arte
Brasileira da FAAP. Autorizagdo: OSGEMEQS. Fotégrafo: ©Fernando Silveira, MAB FAAP, SP. Exposicdo
"Vertigem", da dupla de artistas OSGEMEQS, no Museu de Arte Brasileira da Fundagdo Armando Alvares
Penteado em 2009.

Figura 23: Escultura d"OSGEMEOS na Exposicdo Vertigem. Fonte: Acervo fotogréfico do Museu de Arte
Brasileira da FAAP. Autorizacdo: OSGEMEOS. Fotégrafo: ©Fernando Silveira, MAB FAAP, SP. Exposicdo
"Vertigem", da dupla de artistas OSGEMEOS, no Museu de Arte Brasileira da Fundagdo Armando Alvares
Penteado em 2009.
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Forma Social Grafite

Figura 24: Panorama do espaco expositivo do MAM. Fonte e autorizagGo: Acervo de imagens do MAM-SP.
Fotégrafo: Gustavo Pitta. Exposta em "Alex Vallauri - Séo Paulo e Nova York como suporte”, de 2013, no MAM,
com curadoria de Jodo Spinelli.

No didlogo de euforia em torno da arte de rua, o MASP diz: “o grafite é
efémero”. No final da mostra, todas as intervencdes foram sumariomente apagadas
para representar o ciclo precoce de duracdo urbana. Além disso, os grafiteiros foram
estimulados a intervirem ndo sé no espaco expositivo da instituigdo, mas inclusive nos
muros e avenidas da cidade, num processo de circularidade rua-museu. O Centro
Cultural Séo Paulo opina: “o grafite é periferia”. As intervencées foram realizadas nos
territérios de invisibilidade da cidade, nas fronteiras afastadas de Séo Paulo, e
trazidas & instituicdo por meio de uma cartografia de ocupacgdes. A Pinacoteca do
Estado de Sdo Paulo emenda: “grafite é entorno”. As fotografias expostas em “Muros
da Cidade” e “A Cidade llustrada” buscavam representar o didlogo que os desenhos
promoviam com os seus respectivos contextos situacionais. Ademais, os sons da
cidade reproduzidos no espago museogréfico transportavam os visitantes para uma
atmosfera de caos urbano, de modo a vincular certas chaves seménticas para a
apreciagéo das fotografias. O Museu Afro Brasil diz: “grafite é liberdade”. Nenhuma
das imagens expostas na instituicio passou por um crivo de selecdo prévio; em

“Territério Ocupado”, o projeto de curadoria buscou reeditar a liberdade das ruas na



claustrofobia do museu, de modo a ndo reunir imagens, mas sim convocar artistas
para intervirem no espaco ocupado — ou seja, um espaco que ndo fora pensado
originalmente para exibicdo daquele tipo de linguagem. Para o Centro Cultural
Banco do Brasil, “o grafite é denuncia”. Alexandre Orion utiliza a técnica de grafite
negativo e retira camadas de sujeira e fuligem dos tUneis da cidade para compor seus
painéis de crdnios humanos; a poluicdo e insalubridade de Séo Paulo se tornam,
assim, a matéria-prima para a criatividade do artista. As fotografias das intervencdes
de Orion - retratando inclusive as frequentes batidas policiais das quais é vitima —
dividem os muros do CCBB com desenhos reproduzidos em loco, pintados com tinta
preparada a partir da sujidade extraida dos viadutos, numa articulacéo entre cidade
e instituicdo. Para o MuBE, “grafite é acdo”. Os artistas eram convidados a produzir
seus murais em apresentacdes para o puUblico, de sorte a aproximar o ato de
realizagdo do ato de apreciaco, vinculando a linguagem a uma arte viva e
dindmica. Os grafiteiros, além disso, promoveram intervencées ndo apenas nos
limites do museu, mas ocuparam empenas cegas espalhadas por toda a cidade,

circulando, portanto, entre as fronteiras institucionais e citadinas.

Nesse didlogo de valéncias institucionalizadas, duas vozes sdo dissonantes: de
um lado, o Museu de Arte Moderna de Séo Paulo apresenta as obras de Alex Vallauri,
grande nome da primeira geracdo de grafiteiros de Sdo Paulo (os pioneiros). L&
foram expostas suas assinaturas imagéticas mais icénicas, entre as botas, jacarés, e a
destacada e orgulhosamente cafona Rainha do Frango Assado. Vallauri é um egresso
do circuito oficial de artes, e recebeu treinamento académico e técnico que o permitiu
circular entre diversas linguagens (ver pdgina 135). Sua contribuicdo mais relevante,
contudo, foi transpor a linguagem figurativa da gravura para as méscaras de esténcil
que conquistaram as esquinas da zona oeste de Sdo Paulo, nos idos dos anos 1970.
A exposicdo de Vallauri no MAM-SP, nesse sentido, é um reconhecimento das origens
do grafite na cidade, sua cronologia de criacéo e difuséo. A edificacdo de uma
cronologia grafiteira que organiza os fatos relevantes da prdtica até sua origem
pactuada (claro que outros fizeram “grafite” antes de Vallauri, mas o mito de origem
destaca suas botas como o ato fundacional de conquista urbana) demonstra a
inclinagdo legitimadora do discurso oficial. A “biografia” é um privilégio de

relevncia, e a arte urbana & cristaliza uma sucess@o de eventos significativos que a



permite dispor de uma narrativa historiogrdfica prépria, com direito a fundadores,
fases de interpretagdo, grandes artistas, etc. O MAC-SP, por outro lado, traz como
eixo de discussdo curatorial o préprio processo de legitimacéo do grafite, embutido |&
no titulo da exposicéo: “Street Art — Do graffiti & pintura”. A aproximacéo entre a
linguagem urbana e os espagos de consagracdo instala-se como um tema de
discussdo entre os préprios agentes do campo. Esta é, portanto, uma exposicdo
metalinguistica: traz as intervencées para dentro do museu para discutir, exata e
precisamente, essa conciliacdo gradual entre rua e instituicho, com o intuito de
problematizar as possiveis consequéncias, para a autenticidade do grafite, de sua
exibicdo domesticada. Note bem: isso s6 é um tema significativo de pesquisa e
debate no d&mbito da curadoria, porque a disposicdo da arte grafiteira nos museus e
galerias subverte as valéncias urbanas que, em (ltima instdncia, significam a
linguagem; caso o interesse estivesse depositado Unica e exclusivamente sobre o traco
imagético dos grafites, a intervencdo, seja na rua, seja na instituicdo, encerraria o
mesmo vigor e exuberdncia — a andlise imanente da imagem ignora as provocagdes
urbanas que a cidade impde sobre o tragado. “O graffiti surgiu e manteve-se na
marginalidade, sempre foi combatido. Ultimamente passou a ser tolerado pelas
autoridades municipais e hoje é admirado, pelo menos, pela parcela mais culta das
elites. O que acontecerd com o graffiti quando ingressar definitivamente no circuito
das artes, quero dizer, no mercado das artes2”''*. A Unica resposta que o catdlogo

oferece é a incerteza do ponto de interrogacéo.

Essa questdo é da maior importéncia. Existe um processo paulatino de
legitimacdo do grafite, e isso se verifica na participagdo consistente da linguagem nos
espacos de indiscutivel aclamacéo artistica — MASP, Pinacoteca, MAC, etc. O
pertencimento institucional, ainda que intermitente, ndo é mero sintoma de
consagracdo, ele é, ao contrdrio, o mais contundente testemunho de repactuagéo
discursiva, e que insere as intervengdes, a partir de uma retérica especializada, nas
fronteiras do enquadramento estético legitimo. A afirmac@o da natureza artistica do

grafite, no entanto, é algo razoavelmente trivial, em termos sociolégicos: boa parte

dos paulistanos, mesmo sem qualquer transito académico, concordaria com a frase
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“o grafite é arte” (ver capitulo Recepcdo), independentemente de ele estar exposto na
esquina ou no museu, de sorte que o abrigo institucional, per se, ndo determina a
percepcio média sobre a qualidade artistica das intervencées. J& em 1989, o
Datafolha indicava uma sélida inclinacéo favordvel dos municipes sobre as imagens

urbanas.

O leitor, porém, hd muito percebeu que a instituigdo artistica, ao contrério dos
agregados de gosto, ndo ecoa a frase “o grafite é arte”. Se o papel da curadoria, ao
longo do processo de legitimagdo, fosse o de subscrever uma qualidade artistica &
reconhecida pela opinido majoritdria, o argumento heinichiano do jogo triplo estaria
comprometido. Na tese da autora, as dimensdes de producéo, recepcdo e
institucionalizacdo das obras s@o igualmente importantes — mais do que isso,
absolutamente necessdrias — para o reconhecimento do objeto ou manifestagdo
enquanto arte. Caso a institucionalizacdo perita representasse uma simples extenséo
passiva da opiniGo média (“todos gostam, entdo o grafite é arte”), teriamos um
processo que culminaria na diade artista-pUblico, sem qualquer impacto propositivo
da esfera institucional. Nessa chave, o fenédmeno do reconhecimento, para o fato
especifico das intervencdes urbanas, resolver-se-ia na sugestdo grafiteira, seguida do
aplauso maijoritdrio e festivo do grande puUblico, sem qualquer participacdo do

circuito especializado.

O argumento de Heinich, contudo, é cirirgico ao especificar o recorte de
aplicagdo do conceito: o jogo triplo de reconhecimento artistico é o processo tipico de
legitimacdo no paradigma contempordneo de arte, e apenas nessa fronteira o
raciocinio se aplica. Se meu bom amigo dedica suas horas de 6cio a pintar paisagens
arbéreas deslumbrantes, completamente alheio as instituicdes de renome, ndo me
ocorre contestar sua reivindicacdo de artista — ele diz que os quadros sdo “arte”, e eu
concordo agradavelmente. As pinturas de paisagem, entretanto, refletem um
repertério artistico familiar e tradicional que, justamente por isso, ndo provocam
sentimentos de escdrnio ou inseguranca sobre o veiculo particular de expresséo. Se
esse mesmo amigo, ao invés disso, optar por um estilo de criatividade heterodoxo, e
encerrar imundice dentro de uma lata de aluminio, minha reagdo serd a de completo
estarrecimento. Quando as possibilidades de sugestéo artistica alcancam o trivial, o

cotidiano, o irrisério — ou mesmo a completa escatologia —, a fronteira de nitidez



entre arte e ndo-arte se dissipa na hesitagéo de incredulidade. A configuracéo do
olhar estético sobre um objeto ordindrio, um fato inaudito, ou uma provocacdo pueril,
passa pela elaboracéo discursiva e especializada que, a partir de suas prerrogativas
de pertencimento, busca assimilar a sugestdo transgressora no repertério de
legitimidade do circuito. Nesse sentido, as instituicdes ndo dizem “o grafite é arte”;
antes, o que elas dizem é: “a transgressdo do grafite é arte”, “a rebeldia do grafite é
arte”, “a urbanidade do grafite é arte”. O trago imagético, quando tomado
exclusivamente enquanto tal, relega a linguagem & condicdo de pintura imperfeita,
razoavelmente ignorante dos expedientes coloristicos e composicionais da tradicdo. O
grafite, no entanto, supera seu traco: ele se afirma, acima de tudo, nas valéncias de
ocupacédo citadina que, longe da apatia do desinteresse, exploram uma poténcia de
comunicacdo atrelada & urgéncia do mundo da vida. Ai esté o verdadeiro expediente

de originalidade da arte urbana, e que recebe o entusiasmo da opinido perita.

Obviamente, a instituicdo é incapaz de reproduzir, de maneira auténtica ou
orgdnica, essa relacdo do grafite com o seu entorno urbano e caético, de modo que
a disposicdo institucional das intervencdes determina, & partida, um rompimento
entre imagem e urgéncia. O que o museu faz é reinstituir essas valéncias de a¢do em
uma forma social que, a partir da agéncia discursiva especializada, evoca a
conjungdo entre grafite e cidade para além da imanéncia pictérica. Os diversos
expedientes de transliteragdo curatorial — fotografia, performance, cenarizacdo -,
bem como o trénsito de circularidade fisica com as imediacdes urbanas, sdo os
mecanismos de estetizacGo da linguagem grafite no paradigma contemporéneo. Os
museus, portanto, ndo estéo seduzidos pelo colorido festivo da técnica grafiteira, ao
contrdrio dos agregados de opinido, para cujo entusiasmo o traco virtuoso e
figurativo contribui sensivelmente; a manifestacdo de originalidade das intervengdes
murais emerge do repertério transgressivo e comunicacional que, ndo evidente ao
olhar destreinado, amplia as chaves de recepcdo da linguagem nos marcos da
erudicGo estética. A instituicdo, nesse sentido, ndo é contingente ao processo de
legitimacdo; ela é, antes, o centro de fomento discursivo — junto da academia — que

ressignifica, artisticamente, as propriedades agenciais do grafite.



Capitulo CINCO

INSTITUCIONALIDADE

Arte é, antes de tudo, uma qualidade de percepcéo. O arranjo expositivo, |G
tive oportunidade de mencionar, inclina os espectadores a perceber um obijeto,
performance ou proposta poética a partir de sua dimensdo supostamente estética. O
titulo, a legenda, a assinatura, o texto de curadoria, o foco estilizado de luz, as
paredes brancas, o seguranca encarregado da vigilancia, tudo isso corrobora a
aposta do apreciador de que a cama com lengéis em desalinho no canto esquerdo
da galeria (razoavelmente parecida com a sua prépria) participa do celebrado
mundo da arte — e ndo sé isso, participa com selo de exceléncia criativa, devidamente
atestado por leildes disputadissimos e miliondrios. A instituicGo artistica, seja a
galeria, seja o museu, é responsdvel por administrar esse arranjo expositivo, de modo
a reivindicar no apreciador o devido enquadramento contemplativo. Quando alguém
entra num museu de arte contemporénea, a instituicdo pede gentilmente ao visitante
que, a partir da porta adiante, todo e qualquer objeto seja ndo apenas “visto”, mas
fundamentalmente “percebido”: a cama ndo é um leito imediatamente reconhecivel,
a cama é o testemunho de uma noite de intensidade, o vestigio de sensacdes
explosivas e findas, a afirmacéo da auséncia, ou qualquer outra coisa que o curador
solicite & credulidade alheia. Gostar ou ndo gostar da obra é, num certo sentido,

irrelevante, desde que sua natureza enquanto obra esteja assegurada.

s

E impossivel ndo reconhecer ai o desenvolvimento do argumento de Giddens
(1991) a respeito da consolidacdo e intensificacdo dos sisfemas peritos no processo
de escalada moderna. A especializagdo como uma constante social exige do néo-
perito uma concessGo fundamental de confianca, dada sua prépria incapacidade
técnica em reconhecer os critérios de destreza necessdrios para cada drea especifica
de habilidade. A certeza de pericia varia conforme a quantidade e robustez dos

indices de confianca que o agente especializado mobiliza para atestar sua aptidéo,



tais como certificados, pertencimentos institucionais, testemunhos legitimadores,
resultados, etc. A relacdo entre o ndo-perito e todas as dreas de especializacdo é,
portanto, uma relacdo de crenca mais ou menos passivel de corroboracéo: eu
acredito que o piloto do avido tenha a formacéo necesséria para conduzir o voo até
o aeroporto de destino; eu confio que os cdlculos do engenheiro civil ndo permitirdo
que a ponte caia durante a travessia do meu carro; eu espero que o médico conduza
a cirurgio de modo que a recuperac@o pds-operatdria seja a menos traumdtica
possivel. A instituicdo artistica solicita, em igual medida, uma disposi¢éo crédula por
parte dos visitantes, especialmente sob o paradigma contemporéneo de arte: a
assimetria na capacidade de apropriagdo cultural fragmenta diversos extratos de
publico e, nesse sentido, o cidadéo ordindrio que carece do respaldo educacional
apropriado enfrenta a transmutacdo da trivialidade em arte ndo como um gesto de
reconhecimento estético, mas como um ato de fé baseado na certificacGo perita do
museu, colecdo ou galeria. E claro que o nivel de confianca no sistema perito é
pragmaticamente reforcado pela constatacdo de resultado — eu confio, a principio, na
formacdo do piloto, e meu avido de fato decola e pousa com seguranca. No caso da
instituicdo artistica, a solicitacdo de confianca né&o apresenta, como corolério
certificador, qualquer resultado de pericia, de modo que a crenca na capacidade de
reconhecimento artistico por parte da instituicGo € um fim em si, num circulo que se
retroalimenta: eu, como especialista, digo que a cama é arte; a cama é arte porque
eu, especialista, assim o constatei. A falta do mecanismo de resultados segue a
oscilacdo da confianga, na medida em que a crenca é constantemente desafiada pela
competicdo fransgressiva que caracteriza a busca estética contemporénea. Eu entro
no museu acreditando que |4 encontrarei arte, mas a cama desarrumada agride as
minhas mais pessoais concepcdes sobre o belo, o edificante, o criativo, na
ingenuidade de que haveria uma continuagéo de valores entre o corredor da arte

renascentista, e o corredor de arte contempordnea.

A instituicGo, portanto, encontra-se na delicada posicdo de gerir o arranjo
expositivo a partir de procedimentos curatoriais cristalizados em uma retérica de
legitimacdo, de modo a reivindicar, com alguma expectativa de sucesso, a confianca
dos espectadores. Nesse sentido, a instituicGo artistica ndo é outra coisa sendo a

burocratizacdo perita do reconhecimento estético, isto é, a tentativa de concentrar a
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prerrogativa legitima de identificar os limites entre arte e ndo-arte. O reconhecimento
estético executa a convergéncia entre a proposta do artista, a administracdo
expositiva da instituicdo, e a crenga dos apreciadores na capacidade técnica e erudita
dos experfs, de sorte a percorrer o jogo triplo producdo-recepgdo-instituicdo que
fundamenta o processo de reconhecimento no paradigma contemporéneo de arte
(HEINICH, 1998). Ora, se o reconhecimento estético depende, cada vez mais, da
prerrogativa institucional de lastrear um arranjo expositivo convincenfe (convencer os
visitantes acerca da natureza artistica dos objetos de trivialidade), entdo passa a
existir uma dependéncia mUtua entre obra e instituicdo, de sorte que a natureza de
uma estd inexoravelmente atrelada & vinculagéo com a outra. A cama milionéria sé
se diferencia da cama do varejo em funcéo do contexto de recepcdo: “a estética nGo
era capaz de explicar por que uma coisa era obra de arte e a outra ndo, pois elas
eram esteticamente indiscerniveis para qualquer finalidade prética: se uma era bela,
a outra tinha de ser bela, uma vez que possuiom a mesma aparéncia”. (Danto, 2015,
pp. 7, a respeito da Briflo Box de Andy Warhol). A instituicdo de arte distribui
desigualmente o reconhecimento estético, concedendo o certificado que separa a

mediocridade funcional (cama) da apreciagdo desinteressada (“My bed”).

Figura 25: My Bed. Fonte: https://www.flickr.com/photos/andyhay/20206791036
(Acesso em 04/02/2019). Autor: Andy Hay. Obra "My Bed", de Tracey Emin, exposta
no Tate Museum em 2015. Utilizagdo livre para fins nGo comerciais mediante
atribuicdo.



Mas a instituico é mais do que simples instédncia legitimadora, j@ que o
circuito institucional que compde o campo da arte opera como uma “estrutura de
apoio” a partir da qual os artistas viabilizam criativa e economicamente suas
propostas estéticas (ZOLBERG, 2006, pp. 211). A dimensGo pragmdtica da
vinculagdo institucional enaltece a “materialidade do pertencimento”, ou seja, a
prerrogativa de acessar recursos e expedientes disponiveis apenas para determinado
grupo de inclusdo. A categoria “arte” é, evidentemente, a cancela de restricdo mais
bbvia: sé participa do circuito se o ato, objeto ou proposta for reconhecido como uma
legitima manifestacdo estética. O reconhecimento, no entanto, € uma decorréncia
néo exclusiva do abrigo institucional, o que anula a possibilidade de afirmarmos uma
antecedéncia légica entre o reconhecimenfo enqguanfo arte e o perfencimento @
instituicdo. A busca material pela sobrevivéncia artistica pode assumir a forma de
disputa por editais, solicitagdes de residéncias artisticas, financiamento privado via lei
de fomento, oferta de obras no mercado de aquisicdes, ou qualquer outra medida
que capacite o artista a sustentar sua trajetéria profissional; independentemente do
curso de acdo, a participac@o institucional é um imperativo para o existéncia do
artista enquanto artista, de sorte que o edital da prefeitura ndo apenas satisfaz as
necessidades de subsisténcia e de criacdo, mas reforca a pretensdo do individuo em

reclamar a identidade de criador.

Eu quero insistir nesse ponto: a vinculagéo institucional compreende tanto a
dimensdo simbélica de reconhecimento artistico, quanto a necessidade de provisdo
material, pensada no duplo termo de execucdo profissional (acesso a materiais,
ateliés, pessoal treinado para viabilizar logisticamente uma obra de acabamento
complexo, etc.), como no plano da subsisténcia social e econémica do individuo
artista. “Because 'art' is a honorific title and being able to call what you do by that
name has some advantages, people often want they do to be so labeled” (BECKER,
1984, pp. 37). O ftrénsito institucional bem-sucedido expande os horizontes de
escolha dos participantes, e concorre para consolidar pretensdes de reputagdo as
mais ambiciosas, isso em um campo de inconteste legitimidade social. Esse
alargamento dos horizontes sociais é especialmente atraente para os participantes de
subculturas que, em funcdo do relativo distanciomento simbdlico que a

marginalidade lhes impde, ndo poderiam cobicar as evidentes recompensas



econdmicas e sociais de dada comunidade maijoritéria, mesmo se conquistassem os
mais prestigiosos troféus de notoriedade de seu grupo particular (SNYDER, 2016, pp.
209-211). O mais eximio pixador goza de celebridade considerdvel entre os pares,
mas a reputacdo da subcultura responde & cotagGo do anonimato: para além do

grupo, ele é mais um delinquente a cicatrizar a cidade.

E evidente, por outro lado, que alguns individuos recusardo qualquer
afastamento de seu gueto cultural origindrio e, num ato de fidelidade & comunidade
nativa, desqualificaréo os espacos de maioria simbdlica, denunciando os adeptos da
escalada social como “traidores do movimento” ou “vendidos”. Eles sGo como que os
“idedlogos” da permanéncia marginal. Essa fracdo de recusa, no entanto, ndo
invalida o tr@nsito entre marginalidade e institucionalidade, pela simples razdo de
que a assimilacdo de grafiteiros no mundo da arte legitima é uma cristalizacdo
sociolégica inequivoca, tanto na esfera material de pertencimento, quando na frente
discursiva e simbdlica. Alids, a marginalidade, & foi apontado, é o elemento de
recrutamento estético que compatibiliza o ato de grofitar (grafite-ato) com os
imperativos de legitimacéo do campo da arte contemporénea (ver capitulo Forma

Social Grafite).

A instituicdo artistica, portanto, conduz o grafiteiro a outros patamares de
legitimacdo e aspiracGo. Ndo é possivel afirmar, a despeito disso, que o
pertencimento institucional legitimo encerra apenas conveniéncias na promogdo da
acdo estética. A exposicdo na galeria é, de igual modo e na mesma intensidade, a
ampliagdo do repertério de possibilidades e a submissGo aos procedimentos
burocréticos que cristalizam rotfineiramente o funcionamento de toda e qualquer
organizacdo (HALL; TAYLOR; 1996, pp. 202-203). A instituicéo, enquanto instituicdo,
exige dos participantes franqueados um adestramento organizacional que conforma
o individuo ao controle metédico e costumeiro dos seus integrantes. Um grafiteiro que
age de modo ilegal na mais movimentada rua de Séo Paulo encontra-se em posicdo
desfavordvel para trabalhar os detalhes de seu projeto grdafico (valéncia cenaridade
versus valéncia velocidade); o trago deve ser rdpido, certeiro, sem a hesitacdo do
aprumo. Na instalagdo do museu, o tempo dedicado para o refinamento estético
autoriza a mais precisa elaboracdo do desenho, mas o prédio é patriménio tombado

dos paulistanos, ali naquele canto ficam as instalacées de seguranca, a porta de



incéndio deve se manter desobstruida, o hordrio de trabalho ndo deve impactar a

visitacdo dos corredores, o regime de contratacGo ndo permite a execugdo em
. . : . v~ .

equipe, e mais uma lista prosaica de “ndos” que busca harmonizar — submeter — a

marginalidade da rua & burocracia metédica da instituigéo.

Além disso, a relacéo entre instituicGo legitima e reconhecimento artistico, ela
prépria, deve ser melhor caracterizada. E evidente que o albergamento institucional
concorre de maneira considerdvel para sustentar um dado enquadramento
perceptivo: se a obra venceu todo o sistema perito de reconhecimento, passo a
confiar no julgamento dos especialistas e encarar o edredom espalhado pela galeria
como um gesto de originalidade. Nesse sentido, eu preciso acreditar que, na disputa
pelo ridiculo, o provinciano é o outro que ndo consegue reconhecer a dimenséo
imaginativa e conceitual da obra, da fonte, da cama, do pente, da lata de fezes, etc.
A assimilacdo institucional como indice de reconhecimento, por outro lado, é apenas
e tdo somente a declaracéo do problema, e ndo sua resolugdo, isso porque néo
existe uma entfidade abstrata e genérica chamada “instituicdo”, mas diversas
organizacdes com sistemas de gestdo distintos, objetivos mdultiplos, inser¢des
assimétricas e, mais importante, concepcbes sobre arte e artistas que, ndo raro,
diferem mutuamente. Nao existe fenédmeno social que se ajuste ao parémetro légico x
e ndo-x, pertencimento ou ndo pertencimento, arte ou ndo arte, caso em que a
sociologia estaria resolvendo equacdes protegida pela seguranca das demonstragdes
matemdéticas. Ora, a passagem do paradigma moderno ao paradigma
contempordneo de arte compreende precisamente a pulverizacGo institucional do
sistema artistico, na medida em que os espagos organizados de gestdo e reflexdo
estética romperam com o monopdlio definidor da antiga Academia. Quando os
impressionistas borrifam tinta na tela e apresentam suas conquistas no Saldo de
Recusados, num claro ato de rebeldia criadora, a unidade do campo se rompe e a
luta pelas definicées (diferente da luta pela “consagracdo”) assume protagonismo

como mecanismo privilegiado de interacéo.

Legitimidad, distincién, dominacién valen en un mundo unidimensional en el que se

opondrian de manera univoca lo legitimo y lo ilegitimo, lo distinguido y lo vulgar, lo

dominante y lo dominado. Pero la multiplicidad de los érdenes de importancia, de los



registros de valor, de las modalidades de justicia introduce complejidades vy
ambivalencias: los dominados en un régimen de valorizacién son dominantes en otro

(HEINICH, 2010 pp.81).

E claro que as grandes colecdes de arte, as reputadas galerias internacionais,
os espacos dedicados aos nichos estéticos, os museus, até mesmo as universidades,
compartilham de conceitos, prdticas, percepgdes e inclinagdes que, em conjunto,
enaltecem as propriedades sistémicas do campo: as universidades formam artistas
pldsticos que assumiréo os encargos de criagéo, os museus adquirem obras e travam
contatos por meio do sistema de galerias, os marchands avaliam colecbes
particulares em fungdo dos acervos de museus conceituados, os leildes
instrumentalizam a produgdo erudita e académica para justificar as transacdes
comerciais, etc. Ainda assim, a fragmentagdo institucional erodiu o monopdlio
definidor baseado na certeza ontolégica sobre a arte: até meados do século XIX, a
discussdo sobre “boa arte” inflamava os desacordos sobre o adjetivo “boa”, e
ignorava o substantivo “arte” na tranquilidade da certeza inconteste. Agora, a
indefinicio generalizada do conceito promove designacdes de ocasido: cada
pequena galeria na periferia do sistema assume a responsabilidade de expandir o

conjunto de objetos ou ac¢des apto a reclamar a ndo-definicdo artistica.

Veja o leitor que o problema assim esbogado desloca os termos do debate, &
néo focado na participacéo institucional de uma linguagem estética outrora marginal
— dado que a pulverizacéo das instituigdes capilariza as oportunidades de assimilacéo
— mas na capacidade de convencimento do sitema como um fodo, ou seja, a
habilidade de persuadir os demais atores do inferior do campo de que o objeto ou
proposta encerra valor artistico representativo. O grafite, por exemplo, pode aparecer
aqui e acold em uma galeria de nicho; pode, igualmente, ser objeto de debate em
uma publicacGo sobre arte; um museu pode incidentalmente abrir um corredor para
as intervencdes urbanas, e assim por diante. Ndo é, portanto, a participagdo
institucional que certifica o reconhecimento estético do objeto, mas a sistematicidade
e continuidade da participagéo: sé6 podemos asseverar a assimilagdo artistica (ou um
processo consistente de assimilac@o, ainda em curso), quando a linguagem deixa de

infegrar uma instituicdo particular — essa galeria ou aquele museu — e passa a



coparticipar, em graus razodveis de acomodagéo, do conjunto do campo. Passamos,
portanto, de um paradigma /nstitucional de reconhecimento, para uma abordagem

interinstitucional do campo.

A crenca na natureza artistica néo evidente de determinado objeto ou
performance vincula, |& dissemos, a instituicdo de arte e o espectador imperito, mas
relaciona igualmente as instituicdes entre si, num processo paulatino de
confaminag¢do interinstitucional. Bourdieu (2014) argumenta nesse sentido quando
desenvolve a ideia de “amnésia genética”, ou seja, o reconhecimento de que a doxa
de uma determinada época é resultado do debate, embate e luta de periodos
anteriores, e que a anulagdo dessa meméria coletiva sobre as alternativas possiveis,
mas ndo consumadas, do curso histérico, induz & percepgdo de inevitabilidade do
presente (pp. 238). O percurso da fotografia em direcéo aos espacos de legitimagao
é um excelente modelo de reinterpretacéo posicional de uma linguagem: hoje
integrante relativamente pacifica dos circuitos de apreciacdo, a fotografia enfrentou
diversas resisténcias iniciais, sejo em funcdo da mediacdo mecdnica para obtencdo
das imagens, seja pelo contraste entre uma linguagem plenamente desenvolvida
como a pintura, e a entéo incipiente tentativa de derivar cenas por meio tecnolégico,
de sorte que a sua entrada nos museus e galerias ocorreu inicialmente de modo
timido, frequentemente patrocinada por entusiastas isolados (BRUNET, 2012). A
linguagem do grafite ndo participa do mundo da arte contempordnea enquanto uma
modalidade orgénica ou inerente de producdo estética, surgida do interior do campo;
ela é, ao contrério, uma prética artistica e cultural exterior que incidentalmente, aos
poucos, passou a comparecer nos eventos na posicdo de convidada jovem e
descolada. A plena assimilacdo no campo requer uma propriedade de #énsifo entre
instituigées (trGnsito material e/ou discursivo) que sé ocorre quando o processo de
legitimacdo inscreve a estética marginal no catélogo corriqueiro de possibilidades
curatoriais. Em 1937, o MoMA organizou uma exposicéo de fotografias que, para
todos os efeitos, evidenciava a gradual representacdo fotogréfica nas fileiras de
apreciacdo estética; a exposicdo no MoMA, porém, traduzia um esforco pioneiro de
redefinicdo semantica da imagem técnica, e ndo trazia, em si, qualquer testemunho
de fatalismo ou necessidade — a circulagcdo entre os espacos legitimos do campo,

sinftoma de assimilacdo, era apenas uma das possibilidades latentes que o percurso



histérico poderia ou ndo confirmar. A diferenca entre 1937 e 2017 ndo é a
participagdo institucional da fotografia, mas a possibilidade real que a linguagem

encerra de transitar entre os espagos reconhecidos de apreciacéo.

O trénsito interinstitucional, por outro lado, revela assimetrias de prestigio,
recursos e capitais que se refletem na capacidade propositiva diferencial das
instituicbes, ou seja, a competéncia de sugerir apostas de alargamento do campo
com razodvel expectativa de aceitacdo compartilhada. Os museus com os melhores
acervos, as colecdes privadas emblemdticas, as feiras do centro do circuito mundial
(Art Basel, The Armory Show, ARCO), aglutinam potencial privilegiado de transbordar
suas escolhas sobre relevéncia estética para as demais instituicdes representativas.
Por outro lado, as pequenas instituicdes focadas em segmentos especificos de
producdo atuam como mediadoras entre o campo de arte contempordnea, e os
debutantes com ambicdes de consagracdo. Caso expressivo disso é a relacdo de
parceria firmada entre a Galeria Choque Cultural e o MASP na organizacéo de “De
dentro para fora/ De fora para dentro”, de 2009: enquanto a galeria desempenhava
o trabalho direto com os artistas na viabilizacdo econémica e profissional de suas
respectivas carreiras, o museu conferiu, na supracitada exposicdo, uma espécie de
respaldo simbélico para as pretensées artisticas da linguagem, reconhecendo a
pertinéncia expositiva do grafite no abrigo da arquitetura bobardiana — ndo é pouca
coisa imaginar que dois ou trés lances de escada separavam um Zezdo de um
Veldsquez. E possivel identificar, portanto, o duplo papel do pertencimento
institucional: de um lado, a garantia material do exercicio técnico-criativo; de outro, a
promocdo simbdlica de uma obra ou artista nas insténcias de aclamacgéo estética.
Toda instituicdo artistica minimamente reconhecida encerra as duas prerrogativas de
legitimacdo e materialidade, entretanto é possivel identificar diferentes vocagées
organizacionais a depender do potencial interinstitucional: quanto maior «a
capacidade de pautar o trénsito entre instituicdes, mais representativa serd sua
vocagdo de consagracdo, o potencial reduzido de trénsito entre instituicdes ressalta a

vocagdo criativo-profissional do espaco expositivo.

A esse dispéndio ele [o artista] acrescenta muito justamente o custo monetdrio das

matérias-primas, e um diferencial de valor honorifico, que se prenderia & "posicéo do



criador na hierarquia social da cidade intelectual", na medida em que o autor pode
incorporar ao prego de seu trabalho o reconhecimento de que desfruta como artista.
Quanto mais longe se estiver do artesanato popular, cujos precos guardam relacdo
mais estreita com os custos econdmicos de producdo (matérias-primas e sobrevivéncia
material do produtor), mais o valor honorifico tende a sobrelevar como componente

fundamental dos precos. (DURAND, 2009, pp. 207)

Ora, o que estd em jogo por trds da caracterizagdo do campo em termos de
fragmentagdo institucional, complexificagdo do ambiente artistico, e reconhecimento
estético é, por suposto, o conceito bourdiesiano de “autonomia relativa”, ou seja, a
faculdade coletiva (embora assimetricamente distribuida) de exercer controle razoével
sobre as decisdes relevantes de uma parcela do espaco social, isso a partir de
critérios de validade que sGo enddgenos aquele espaco. Nos limites circunscritos
desse campo, a participagdo conjunta nas esferas de interacdo e competicdo
introjecta disposi¢des duréveis de socializacéo nos agentes, e ao fazé-lo, garante as
condicdes de reproducdo desse espaco de disputas (BOURDIEU, 2001). “Cuanto mdés
mediatizada por una red estructurada de posiciones, instituiciones, actores, estd una
actividade, mayor es su tendencia a la autonomia de lo que pone en juego: el
espesor de la mediacién es una funcién del grado de autonomia del campo”
(HEINICH, 2004, pp. 72). J& tivemos oportunidade de escrutinar um elemento
estruturante do campo artistico no paradigma contemporéneo, e que manifesta com
clareza a prerrogativa autdnoma da arte, qual seja, a busca insistente pelo choque
transgressivo e pela infracdo ao decoro: somente a relativa autonomia do campo
estético frente as demais esferas da vida social pode justificar a continuidade da agédo
criativa que encontra diante de si ou o siléncio da indiferenca, quando o objeto da
arte é a arte em si, ou a franca e aberta belicosidade, quando o comentério artistico
desafia as mais viscerais representacdes de valor de dada comunidade. Outra
caracteristica absolutamente central para a organizagcdo do campo é o imperativo da
conservacdo: todas as instituicdes assumem como valor essencial de gestdo a
preservacdo fisica do acervo para o escrutinio do futuro. A custédia da obra implica,
necessariaomente, um respeito quase cerimonial pelos atributos originais da pega, de
modo que a natureza do quadro, escultura ou instalacéo deve conservar a plenitude

dos tracos formais e conceituais que o engenho do artista selecionou. A alteracgo



acidental ou voluntdria da obra resulta em grave prejuizo do ethos de conservacéo, e
ndo é por outra razdo que as instituicdes dedicam parte considerdvel do esforco
burocrético e financeiro no intento de resguardar a integridade de suas pegas. No
paradigma contempordneo, essa diligéncia absoluta se aproxima da caricatura
quando a protagonista do empenho preservacionista é uma peca elaborada com
recursos triviais, frugais, ou quando a efemeridade é, ela mesma, parte da linguagem
da obra. “Celui-ci en effet est organisé autour du dogme de la pérennité des oeuvres
du patrimoine, inaliénables et supposées durables, sinon dans leur valeur, du moins
dans leur matérialité. Que faire alors des oeuvres congues pour étre éphémeéres?”

(HEINICH, 1998, pp. 111).

Em flagrante contraste com os esforcos preservacionistas do museu, a autoria
coletiva do grafite representa, sem ddvida, um dos aspectos mais potentes dessa
estética da espontaneidade; a obra na rua é, em si, um desacato & conservacdo, seja
porque a simples passagem do tempo é a antitese mais perfeita da agdo criadora
humana — enquanto esta organiza, modela e submete & forma inteligivel, aquela
transforma, desordena e arruina —, seja porque a inscricdo no muro desiste de ser
obra para assumir sua natureza de eterno processo: a criacdo conjunta de
significados compreende o acréscimo gradual de intervencdes que, aos poucos, vai
direcionando novas interpretacdes para a frase politica, o poema de romantismo
mediocre, o mural de execucdo virtuosa, o desenho erdtico, etc. Nessa chave, a
alteracéo, intromissdo e mudanca criadora ndo sdo afrontas & “intengdo original do
autor” e, portanto, corrupcdo da natureza da obra, mas antes o percurso inesgotével
de redefinigdes cujo autor nGo é outro sendo a urbanidade ela prépria. Anedota
célebre entre as pichagdes eleitorais brasileiras, um certo coronel nordestino espalhou
pelas ruas da cidade o prosaico Vofe no Coronel Fulano. No dia seguinte, todas as
inscricdes foram acrescidas de um clamor & rejeicdo, Ndo Vote no Coronel Fulano.
As trés letras de contestacdo alteram sensivelmente o valor seméntico da frase, e
criom uma situagdo verdadeiramente embaragosa para a esperanca sufragista do
candidato, dado que a saturagdo da cidade, depois da alteracdo, desafia o dominio
simbdlico de que o coronel até entdo desfrutava. A disputa pela visualidade pUblica
concorre para construir uma atmosfera de adesismo politico ou rejeigdo oligdrquica,

e os dois lados reclamavam o espaco coletivo para projetar suas aspiracdes junto ao



eleitorado, num processo continuo de desafio simbdlico. Nesse caso especifico, o
oligarca acabou levando a melhor: colocou em suspenso o verniz democrético de
quem solicita votos, e a cidade, no terceiro dia de guerra visual, amanheceu com a
frase NGo Vote no Coronel Fulano para ver o gue fe acontece. A visualidade do
espaco publico representa um extraordindrio capital simbdlico para a conquista de
hegemonias culturais e de poder, e a existéncia de intervencdes coletivas indiferentes
d autorizagdo disciplinadora da propriedade, por mais rudes, malfeitas ou
deselegantes que sejam, confrontam a pretensa passividade estética de quem deveria
consumir imagens e mensagens, ao invés de produzi-las independentemente — o

grafite é, portanto, um ato de protagonismo urbano.

E desnecessario enfatizar que a poténcia, o inferesse, a inovacdo do grafite
reside justamente nessa capacidade que a linguagem encerra de domesticar o
espontdneo para criar uma arte urdida de metrépole: a intervengdo é um apandgio
do seu espaco, de sorte que o grafite na cidade ndo é a imagem, é a imagem e o
poste, a imagem e o bueiro, a imagem e a viela; o conteddo ndo é uma mensagem
textual ou pictérica, mas o didlogo entre ambiente e intervencéo. A fugacidade da
atencéo, por outro lado, responde ao tempo do vislumbre, |4 que o urbano é o
habitat do excessivo, do superlativo, e a visualidade cacofénica implode a
possibilidade de concentracdo dedicada. Nesse sentido, é impossivel ignorar as
consequéncias da institucionalizacdo artistica para a prdtica social do grafite,
especialmente na sua dimensdo mais vigorosa enquanto arte do efémero, da
urbanidade, do ambiente coletivo, da democratizacGo visual, e das sucessivas

reintervencdes e atropelamentos.

A indagagdo que permanece, no entanto, é se existe uma /nevitabilidade de
anulagéo quando o reconhecimento artistico do grafite passa pelas instituicbes
legitimas do campo, dado que: (i) o reconhecimento é uma prerrogativa ndo
exclusiva do pertencimento institucional — modelo do jogo triplo artista-recepcéo-
institucionalizacéo; (i) o albergamento nos museus e galerias anula, tendencialmente,
os elementos constitutivos da linguagem — efemeridade, alteracdes e reinterpretacdes
sucessivas, didlogo com o espago urbano, etfc; (iii) a produgéo de imagens é um
repertério usual do campo da arte legitima, de modo que o grafite, quando

desvinculado do gesto citadino e transgressivo, equipara sua natureza estética & da



pintura e do mural, com a desvantagem de que sua genealogia imagética ndo
reivindica os paradigmas de elaboragdo figurativa dos mestres da pintura (modelo de
avaliacdo no campo legitimo), mas a abundéncia pictérica do entretenimento

(desenhos, caricaturas, histérias em quadrinhos, etc).

Nessa chave, a instituicdo e a arte de rua s@o termos opostos cuja
aproximacgdo resulta ndo em sintese, mas em reciproca anulagdo, de tal modo que o
percurso de assimilagdo das intervengdes nos museus e galerias vai eliminando as
dimensdes estéticas que fazem do grafite o grafife. O processo de artificagdo,
entendido aqui como um movimento de expans@o das fronteiras artisticas, seria,
nesse caso, uma /impossibilidade conceitual, porque o abrigo institucional eliminaria o
elemento “da rua” para absorver apenas aquilo que o campo [@ exercita como
repertério corrente, ou seja, a producdo de imagens. Nao haveria, portanto, a
assimilacdo de uma linguagem inédita e original no conjunto de fazeres artisticos
legitimados, mas apenas a incorporacéo de novos registros de produgdo pictérica
(grafite-traco) no complexo j& consolidado de tradigdes imagéticas. Ao fim e ao cabo,
o que a instituicéo faz é constatar a poténcia transgressiva da ilegalidade grafiteira e,
com base nisso, convocar os artistas das esquinas a participarem da fransgresséo do
museu, mesmo que uma e outra transgressdo, a citadina e a museolégica, sejom de
naturezas eminentemente distintas: o grafite ilegal, provocador, politico,
pornogrdfico, agride um cédigo juridico e moral que inspira as maiorias de opinido;
quando o pixador cacoa de um elevado simbolo religioso, a transgressdo tem a
escala do acinte publico, da ofensa moral, da violacdo litdrgica, e néo estd
circunscrita s regras enddégenas de um campo cultural particular. A transgressédo
institucional, por outro lado, se inscreve na loégica de producéo simbélica intrinseca
ao campo especifico, de sorte que o desafio, neste caso, é feito por iniciados para
iniciados, e envolve valores restritos dquele espaco de comunhdo; quando Braque e
Picasso inauguram as pesquisas cubistas reinterpretando a compreensdo figurativa do
espaco, hd sim uma transgress@o contra a perspectiva linear candnica (FRANCASTEL,
1970, pp. 211-221), mas essa transgressGo sbé é plenamente significativa na
circunscricdo do campo, e néo encerra potencial de eliciar as mais viscerais respostas
emocionais do cidadéo decente e pagador de impostos. Enquanto que a fransgressdo

auténoma afronta as regras estruturantes da arte, a fransgressdo heterénoma investe



contra os agregados morais, estendendo o potencial ofensivo ou provocador para o
conjunto da sociedade. O deslocamento do grafite de seu contexto urbano para o
espaco neutro de disposicdo artistica define a passagem de uma certa transgress@o
heterénoma (ataque contra a propriedade) para a transgressGo autdbnoma
(albergamento de uma linguagem marginal). E claro que os artistas pldsticos
frequentemente chocam a opinido coletiva ao comentar os temas de ampla
reverberacdo social, mas esse expediente ndo é especifico, endégeno ao campo
artistico — qualquer pessoa pode eleger a comogdo puUblica como mecanismo de

autopromocdo; a faculdade de produzir a institucionalizacdo do choque, por outro

lado, é um dado estruturante do campo da arte.

Esse é precisamente o argumento de Perter Birger (2008) quando discute o
processo de institucionalizagdo das vanguardas ao longo do século XX: o dadaismo e
o construtivismo russo ndo ambicionavam superar este ou aquele estilo artistico
precedente e datado, mas rechacar a instituicdo “arte” pensada como espaco de
clivagem entre criagdo e os fluxos da vida; a neovanguarda dos anos 60, por outro
lado, ndo sé endossa como cristaliza a separacdo fundamental entre a préxis e a
contemplacdo estética desinteressada, dado que burocratiza os processos radicais de
elaboracdo dos movimentos histéricos. “A neovanguarda institucionaliza a vanguarda
como arte e nega, com isso, as genuinas intencdes vanguardistas” (ibdem, pp. 109).
A condi¢éo de institucionalidade altera, assim, o valor seméntico da obra, artista ou
escola, bem como sua correlata capacidade de transgredir os imperativos de
autonomia do campo, dado que a amplitude de agdo é constrita pelos mecanismos
disciplinadores da instituicdo. Ora, a multivaléncia social do grafite (enquanto ato
pUblico de intervenc@o) é tributéria irredutivel das intencdes de seus autores, e
configura proclamacéo cabal da unidade entre estética da cidade e o mundo da vida:
o traficante que marca seu territério, o militante que manifesta opinido eleitoral, o
cliente que ofende o dono do bar, a pasteleira que decora a porta do comércio, o
grafiteiro que ganha uma grana pra afastar pixadores, etc. Mesmo quando hé a
pesquisa gréfica esmerada, elaboracéo detida da letra tridimensional, uso complexo
de cores, ainda assim o efeito estético refinado é estratégia para afirmar a hierarquia

da visualidade urbana e diferenciar, por exemplo, foys e kings (AUSTIN, 2016).



A participagéo institucional, portanto, divorcia o grafite de suas valéncias
sociais e altera, com isso, a natureza heterbnoma da transgresséo publica. O
processo de interpretagdo discursiva da arte urbana reconhece esse paradoxo, e
aofirma a poténcia do grafite na condicdo de resposta ativa, criativa e estética a
cadéncia particular da cidade (ver capitulo anterior). Nessa chave, o questionamento
se impde inevitavel: quando no museu, a imagem é caricatura, mero simulacro da
intervencéo “real” urbana? A poténcia agressiva sobrevive ao olhar desinteressado? A
decoragdo é o percurso inevitdvel de uma linguagem que nasceu correndo da
policia? Essas perguntas reafirmam a supremacia de um campo plenamente
estruturado e auténomo — campo da arte — que impde, a partir da gestdo de
recompensas materiais e simbdlicas de que é monopolista, suas regras, valores e
objetivos especificos. E necessdrio que esse ponto fique absolutamente transparente,
mesmo que a insisténcia tedrica se aproxime da repeticdo prolixa: a artificacéo,
diferente da legitimagéo, compreende o reconhecimento estético das caracteristicas
intrinsecas de determinada linguagem aspirante ao status de arte (no caso do grafite,
suas valéncias sociais); né&o se trata de olhar para uma performance excepcional e
dizer “é teatro de primeira”, mas em conceder a rubrica artistica aos elementos

singulares que caracterizam a performance enquanto performance.

A Unica maneira de equacionarmos esse aparente impasse conceitual é
encontrarmos uma instituicGo que consiga operar o arranjo expositivo a partir de uma
interpretacéo perita, sem com isso fraturar as intervencdes urbanas de seu /focus
orgdnico de atuagdo; é necessdrio identificar, em outras palavras, uma insténcia de
reconhecimento que participe inequivocamente do mundo da arte, mas ndo esteja
constrangida por suas fronteiras, de modo que a integracdo artistica configure uma
sintese enfre os mecanismos de estetizagdo do olhar, de um lado, e a preservagcéo da

linguagem urbana inerentemente publica, de outro.

s

E preciso expandir, portanto, o alcance conceitual da interinstitucionalidade,
posto que as instituicdes imediatamente artisticas ndo séo as Unicas que participam
do trénsito de reconhecimento estético; existem aquelas que, em funcdo de sua
propriedade transversal — a capacidade de participagdo em variados dmbitos da vida
social —, asseguram reverberagdes no campo legitimo. Ou, para usar uma adaptacéo

weberiana: elas ndo séo instituicdes artisticas, mas “artisticamente relevantes”. Nesse



sentido, o Estado representa “o banco central do capital simbélico” (BOURDIEU,
2012, pp. 289), e toda afirmagdo proveniente de suas reparticdes ecoa a forga de
um compromisso puUblico e oficial, dado o monopdlio da certificagdo juridico-legal
proveniente do acumulo histérico de legitimidade coletiva. No exato momento em
que o Estado, através de uma de suas projecdes institucionais, declara “arte” um
conjunto de fazeres culturais, estéticos ou sociais, todo um repertério puiblico de
fomento (editais, bolsas, legislacGo de incentivo) passa a concorrer para a
estruturagdo de um mundo profissional organizado de gestGo artistica. A
institucionalidade estatal, portanto, participa do processo de reconhecimento na
dupla insercdo material e simbdlica, seja porque favorece a reunido daqueles
recursos indispensdveis para a viabilizagéo da arte, seja porque o peso simbdlico da
confirmacé@o oficial representa, para todos os fins, uma espécie de certificado Gltimo
de validagdo que confirma as pretensdes estéticas, culturais ou educacionais de uma

linguagem marginal ambicionando escalar a hierarquia de status.

Mais do que isso: a crescente artificacdo da vida demanda do poder simbdlico
governamental uma constante apreciacéo de mérito. A acdo protetiva do Estado tem
como fundamento resguardar as condicées materiais imprescindiveis para a
formulacdo e apresentacdo de obras e bens culturais; a tutela estatal, nesse sentido,
esforca-se para preservar a integridade e continuidade de manifestagdes populares
reconhecidas como patriménio imaterial e identitdrio de dada comunidade (BELEM;
DONADONE; 2013), de sorte que o repertdrio estético que se apresenta diante do
orcamento publico é cada vez mais amplo, e é justamente esse alargamento das
pretensdes artisticas e culturais que reconfigura o estratégioc de obtencGo de
reconhecimento, ndo mais exclusivamente voltada para as instituicdes tradicionais do

campo de arte legitima, mas para a burocracia oficial.

Artisanat, industrie, loisir, divertissement, sport, technique, science, religion, politique et
travail social, vie quotidienne, pratiques délictueuse: on constate qu'au moins une
douzaine de secteurs de la vie sociale peuvent étre touchés par un processus
d'artification. Loin d'étre marginal, le phénoméne est donc autrement plus puissant et

diversifié qu'on ne l'imaginerait spontanément. (SHAPIRO; HEINICH, 2012, pp. 281)



O Estado, em funcdo do monopdlio da certificagdo legal e do acimulo de
poder simbélico, constitui o conjunto de instituicdes que concentra a prerrogativa de
legitimacdo estética sem a esperada fratura entre linguagem e valéncia social. As
prdticas culturais que ndo surgiram da tradicéo filoséfica do desinteresse artistico,
quando expostas no museu, precisam adaptar sua gramdtica de atuacGo ao espacgo
de contemplacdo; a transversalidade do Estado, por outro lado, alcanga uma
determinada linguagem marginal no seu /ocus original de produgdo, em um
movimento que altera o sentido do deslocamento: se o processo de legitimagdo
arranca a arte de seu ambiente de emergéncia, a artificagdo transfere o
reconhecimento para a fronteira do inusitado, e encontra a estética que habita a
agressividade urbana. O processo paulatino de reconhecimento interinstitucional
compreende ndo apenas os espacos artisticos tradicionais, mas passa, inclusive, pelas
instncias culturais de administragcdo oficial, e a acdo do Estado tem atuado no

sentido de promover um ethos museoldgico difuso na gestdo da visualidade urbana.

Nomeagdo

Em 2008, o artista britdnico Banksy elaborou um esténcil de uma garotinha
colhendo flores enquanto era perseguida por uma cdmera de vigiléncia com o dobro
de seu tamanho. Era uma composicéo simples, de leitura rdpida, e que desenvolvia
uma cena razoavelmente insélita a fim de tecer um comentdrio politico e social,
caracteristicas frequentes de seu trabalho urbano. A imagem da garotinha foi deixada
em um posto de gasolina nas imediacdes de Los Angeles, e conquistou fama
instant@nea, como todas as outras intervencdes do famoso grafiteiro. Em 2012, a
familia proprietdria decidiu vender o estabelecimento, mas ndo sem antes remover a
parede com a ingénua inscricdo — ingenuidade que pesava mais de duas toneladas

"4 A parede removida foi destinada & casa de leildes Julien, onde seria

de argamassa

vendida com grande expectativa de retorno — pouco antes, outra obra de Banksy,

“Slave Labour”, fora arrematada por mais de um milhdo de délares, dessa vez em
. 7 _* "

Londres. O artista, naturalmente, recebeu a noticia com certo agasto: “a arte do

grafite & tinha uma vida bastante dificil mesmo antes dos diretores de fundos de

1 ID 27081301 Folha de Sao Paulo: Mural “ptblico” de Banksy vai a leildo — 27/08/2013



investimento quererem cortd-la e penduré-la sobre a lareira. Em nome de manter
toda a arte de rua no lugar a que pertence, eu incentivaria as pessoas a ndo comprar
nada de ninguém, a menos que tenha sido algo criado originalmente para a
venda”'"®. A condicéo de efemeridade publica do grafite acompanha a linguagem
desde a conquista do primeiro vagdo metrovidrio, nos idos novaiorquinos de 1970. A
efemeridade, no entanto, era um corolério da repulsa estética generalizada, da
oposicdo ao vandalismo adolescente, da degradacéo fisica e urbana que as
intervengdes provocavam no entorno vicinal. A cronologia de aproximagdes entre a
arte urbana e as instituicdes relevantes do circuito artistico inseriram os grafiteiros e
grafiteiras na disputa especulativa pela valorizagdo das obras, de modo que a
inexisténcia no espaco urbano ganhou um novo impulso de concorréncia: a
apropriacdo privada das artes coletivas. H4 uma dose de ironia ai, na medida em
que o grafiteiro, armado de transgressdo e desrespeito, ignorou os reclames da
propriedade privada para libertar sua arte no espaco de visualidade publica; a
vinganga do proprietdrio, agredido em seu direito fundamental de gerir a aparéncia
da prépria fachada, se manifesta nos préprios termos da propriedade — o muro é

meu, e faco dele o que bem quiser, incluindo vender a sua (minha) obra.

A expectativa de venda do muro Girl/ Flower, nesse sentido, estava lastreada
pelo transito do artista nos circuitos de legitimacdo. A ascens@o miliondria de Banksy
se baseia na circulagcdo que ele realiza entre (i) os museus e galerias (as chancelas
simbélicas e materiais de seu relevo artistico), e (i) a manifestacdo performdtica e
subversiva nas ruas, que cristaliza sua persona publica enquanto criador livre,
urbano, transgressivo, andénimo, original. Repare que, longe de serem espacos
mutuamente excludentes, existe antes uma unidade de movimento entre eles: a
presenca nos circulos de legitimidade catapulta o artista & estratosfera do
reconhecimento, o que l|he garante trénsito entre os individuos mais bem
posicionados na hierarquia de prestigio, retroalimentando suas possibilidades de
recompensa nesses espacos de aclamacdo; a recepcdo urbana de suas obras, por
outro lado, incorpora esse reconhecimento consistente do artista para afirmar a

importéincia pUblica, econémica e estética das intervencbes (suas obras se

15 Idem



transformam frequentemente em pontos turisticos locais). Na posicdo de artista,
Banksy é relevante porque grafiteiro e tfransgressor; enquanto grafiteiro, Banksy é
celebrado porque um artista de renome e status. Enfatizo mais uma vez a sua fala:
“Em nome de manter toda a arte de rua no lugar a que pertence, eu incentivaria as
pessoas a ndo comprar nada de ninguém, a menos que tenha sido algo criado
originalmente para a vendd’. Arte de rua e arte comercial convivem no horizonte de
producdo do artista, e s@o produzidas com expectativas diversas, cada qual
depositando seu componente de relevancia sobre a biografia profissional do

grafiteiro/artista.

Figura 26: Slave Labour. Fonte: https://www.flickr.com/photos/deptfordjon/7205314352 (Acesso em
04/02/2019). Autor: DeptfordJon. Esténcil de Banksy em Turnpike Lane, Londres. Utilizacdo livre mediante
atribuigéo.

A vinganca da propriedade privada sobre os artistas de rua consagrados,
porém, encara seus préprios limites de acdo. A supramencionada obra Slave Labour,
vendida por mais de um milhdo de délares, e retratando um garotinho descalco
debrucado sobre uma mdquina de costura para confeccionar a bandeira britdnica,

surgiu novamente — e discretamente — em um andncio de uma casa de leildes de



Miami'"®. O comprador original da obra revelava assim seu pouco interesse por
aquele esténcil em particular; sua intengdo era, antes, efetuar uma hdbil aposta
especulativa, investindo no potencial de valorizagdo do artista. Ora, sendo sua a
obra, nada hé que lhe reprovar o comportamento, evidentemente. Essa constatagdo
de propriedade, todavia, foi rejeitada pela comunidade vizinha & obra, que reagiu
inconformada diante da possibilidade de remogédo de Slave Labour. Depois de uma
peticdo on-line engajar a opinido publica briténica, o leildo foi cancelado, e o esténcil
permaneceu em sua disposi¢do original, franqueado ao olhar citadino. O argumento
mobilizado para garantir a permanéncia da obra naquele espaco reivindicava a
natureza publica e coletiva do grafite que, justamente por isso, ndo se prestava ao
“consumo privado” e & apropriacéo especulativa. Por fim, a gestdo publica
aprisionou o grafite (ou ex-grafite?) em um acrilico protetivo, de modo a preserva-lo

de intempéries naturais e sociais.

A formagdo de um pacfo de conservacdo em torno das intervencdes urbanas
figurativas, coloridas, virtuosas, de grandes proporcdes, frequentemente realizadas
por celebridades grafiteiras, pressupde o acimulo de relevéncia simbélica do artista,
mensurado através do respaldo institucional legitimo e, portanto, coroado pelo
julgamento de pericia — o grafiteiro participou da Bienal, aquele expds no Louvre, este
realizou um solo em tal ou qual galeria. Mas ndo sé: a opinido puUblica favordvel &
arte urbana, em especial os grupos vicinais diretamente impactados pela
requalificacéo grafiteira, aciona os mecanismos publicos de zeladoria e conservacéo,
bem como os dispositivos juridicos pertinentes, para reclamar a manutengdo de certas
imagens prestigiadas no espaco coletivo, ndo apenas em fungéo da comocgéo estética
que a obra realiza, mas pensando nas consequéncias pragmdticas auferidas pela
valorizag@o do entorno''. Esse deslocamento da efemeridade publica, considerando
o recorfe especifico dos grafiteiros consagrados, deve lidar ndo mais com o rancor
proprietdrio a insultar hostilidades, mas com a ambicdo especulativa dos marchands
urbanos: as cifras de venda de alguns artistas sorriem sedutoras para as expectativas
de investimento e lucratividade, estimulando esforcos ativos por parte de

colecionadores e especialistas para descobrir obras e artistas que representem
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auspiciosas promessas de retorno. “Assim como ele [grafiteiro] tem o direito de
grafitar, eu tenho o direito de arrancar. O que estd na rua estd sujeito a todo o tipo
de acdo: inclusive de cidaddos como eu, que podem pintar em cima ou levar
embora”, opina David Chammas''®, empresdrio paulistano que sai &s ruas para
garimpar arte urbana, e |& incorporou mais de 15 tapumes e placas de metal ao seu
acervo privado. Os suportes inusitados, além disso, funcionam como assinaturas de
originalidade para as imagens sequestradas da cidade, e confraternizam com a
multiplicidade de materiais estetizdveis no paradigma contemporéneo de arte: “Néo
se vé esse tipo de trabalho nas galerias”, afirma o marchand Carlos Puliti, depois de
negociar um portdo grafitado por Titi Freak com 230% de lucro'?. O
desenvolvimento dessa “efemeridade especulativa” corrobora o trénsito do grafite nos
espacos de legitimidade artistica, e inserem na gramdtica da rua duas competéncias
imediatamente atreladas ao circuito: o movimento de monetarizacdo das obras de
arte dispostas no espago urbano, de sorte a impor uma tabela de precificacdo as
imagens de dissidéncia, e a reacGo civica de conservacdo dos grafites em sua
disposicéo origindria e coletiva, dado o direito difuso da populacgo em usufruir
livremente de suas manifestacdes artisticas e culturais. “O valor desse tipo de
producdo estd diretamente ligado & possibilidade de ser compartilhada
coletivamente. Dentro de casa, deixam de ser ‘arte de rua’, viram apenas souvenir”,

comenta Tristan Manco, autor de “Graffiti Brazil”'%.

Esse pacto conservacionista mobiliza, inclusive, os préprios artistas de rua, que
passam a verbalizar certo inconformismo com os constantes apagamentos publicos.
Depois de testemunhar sua intervencdo sendo redecorada de cinza na importante
esquina da Rua da Consolacéo com a Avenida Paulista, no epicentro econdmico de
Sdo Paulo, Mundano recloma que o apagamento foi executado sem o seu
consentimento — “a censura é o maior dos elogios”, diz'?'. A inscricdo mural, nessa
chave de verbalizacéo, deixa de ser uma sugestdo coletiva oferecida aos caprichos da
cidade, uma obra aberta suscetivel a atropelos, agressdes e inexisténcias, e passa a

projetar uma criatividade particular e autoral que, por isso, responde aos anseios
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biogréficos e individuais do artista. Quando voltou ao local para refazer a obra
eliminada, Mundano incluiu, abaixo da imagem, a seguinte provocagéo: “Menos
presos politicos, mais politicos presos”, direcionando sua insatisfacdo contra a
zeladoria oficial. OSGEMEQS, igualmente aborrecidos com a frequente inquisicdo
municipal, transformaram sua frustracdo em spray, e pixaram um recado & gestéo
em mandato: “Sr. Prefeito: nesta cidade existem muitos problemas sérios que
precisam de resultado! Né&o gaste tempo e $ apagando graffiti nas ruas!”. A resposta
da prefeitura, eficientemente monocromdtica, apagou o grafite-reclamacéo com a

cortesia da indiferenca. Pouco depois, a dupla retomou o didlogo de viaduto, e

D~

questionou mais uma vez a politica de eliminagdo visual: “Sr. Prefeito: apagar arte
apagar cultura, apagar cultura é desrespeitar o povo”. Dessa vez foram necessdrias
menos de 24 horas para que a mordaca cinza camuflasse de siléncio a reclamacgéo
grafiteira. Por fim, a assessoria de imprensa dos dois soltou uma nota reafirmando a
indignagdo dos artistas frente & zeladoria de aniquilamento: “A arte de rua é
apagada desde 2007 na cidade! Esperamos com este alerta que a Prefeitura de Séo
Paulo e seus érgdos 'competentes' parem definitivamente de apagar os graffitis e
respeitem e preservem a arte de rua em todos os seus segmentos”.'?? As aspas de
ironia e o ponto de exclamacdo de contundéncia reafirmam a participacdo dos
artistas nesse pacto publico de conservacéo, responsdvel por denunciar o assalto

oficial as manifestacdes imagéticas.

Essa convergéncia dos atores urbanos em torno da manutencgo das
intervencgdes /lustres no espaco coletivo altera a expectativa de comportamento das
valéncias. A rapidez da ilegalidade, j& tivemos oportunidade de mencionar, demarca
territérios de transgresséo para alcangar, entre os guetos de subcultura, uma estima
de imaturidode e juventude, orgulhosa em contemplar seus monumentos de
brevidade. Essa mesma rapidez, no entanto, impde limitacdes para a elaboracéo
virtuosa e detalhada dos grafites, de sorte a impulsionar, nos minutos de desatencdo
coletiva, uma estética investida de agilidade. Ainda assim, a obra grafiteira, a obra
pixadora, ndo se realiza na intervencdo individual, ela é uma performance de

saturacdo que, exaltando a prépria invisibilidade, submete a cidade & agressdo do
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excessivo. A inexisténcia deste ou daquele pixo, deste ou daquele grafite, fruto da
eliminagdo visual esporddica realizada pelos dispositivos oficiais e pelos respectivos
proprietdrios das fachadas, sGo o mecanismo de revitalizacGo para as novas afrontas
urbanas, um tributo necessdrio que a intervencdo individual oferece & prética coletiva.
“Para nés [pixadores], é até melhor que se apague. Quando se limpa o muro, o
espaco é renovado para outros ocuparem. [Sendo] comega a ter o mesmo
autoritarismo que a propriedade privada exerce sobre o espaco pUblico”, argumenta
Cripta Djan, importante pixador osasquense'?. A viruléncia do grafite ilegal e da
pixagdo ndo é um apéndice contingente da prdtica, mas o elemento de adrenalina e
confronto que excita a ousadia clandestina dos rapazes. Se eu pichasse uma fachada
residencial, e recebesse como reprimenda uma calorosa ovacéo piblica, um mundo
de oportunidades legais, autorizadas, e estéticas abrir-se-ia diante de mim, mas a

afirmacdo da virilidade transgressiva estaria sepultada em cada sorriso de aceitacdo.

A valéncia de anonimato, nesse contexto de discussdo, é a dimensdo da
linguagem apta a desequilibrar o processo de recepcéo das obras no espacgo publico,
i@ que descreve o percurso de transformagdo da fag em reputada assinatura autoral,
a partir da espiral de reconhecimento piblico e legitimo. Quanto mais préximo do
extremo “individuo” o artista estiver (valéncia anonimato), maior serd a sua
capacidade de reivindicar a extensdo do tempo de efemeridade (valéncia pés-
operacional); quanto mais préximo do extremo “coletivista”, ao contrdrio, maior seré
a sua dependéncia da fatura de saturacdo urbana, independentemente do
apagamento desta ou daquela obra. Poucos seres humanos alcancam o privilégio de
serem reconhecidos pela individualidade, antes mesmo de serem identificados por
esta ou aquela categoria de pertencimento (o famoso “dispensa apresentagdes”): se
me encontro na prosaica situacdo de ter que me pronunciar publicamente, eu,
andnimo que sou, seleciono uma série de categorias socialmente significativas que, a
titulo de apresentagéio, me permitem projetar uma identidade reconhecivel diante
daquela plateia especifica. A reacGo de meus interlocutores frente a essa identidade
socialmente oferecida é, num primeiro momento, uma reacdo das categorias coletivas

de pertencimento que enquadram os termos do didlogo, e que me chegam em auxilio
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durante os primeiros passos da interacdo. O mundo humano é um mundo simbélico,
e qualgquer infimo contato visual é o bastante para ativar nossas agucadas
capacidades cognitivas que, através dos indices que todos nés carregamos conosco
(econémicos, étnicos, culturais, identitdrios), permitem que depreendamos as
propriedades sociais uns dos outros, no trato didrio da vida. Se sou um policial &
paisana, se sou um militante ideolégico extremista, se sou um dancarino de uma
importante companhia de balé, se sou um desabrigado solicitando a comiseragéo
publica, sou, no gigantesco espago publico de anonimatos e desconhecimentos
mutuos, uma categoria antes de ser um nome préprio; é claro que, nos circulos de
intimidade, a identidade ultrapassa e antecede a categoria, e a extensdo social em
gue isso ocorre varia de pessoa para pessoa: trabalhando como um educador
particular, os poucos que me conhecem, isto é, conhecem-me enquanto
individualidade para além de rétulos genéricos, ndo ultrapassam os limites da minha
popularidade pessoal e imediata — um ndmero maior ou menor de alunos, pais,
amigos, colegas, familiares; se sou um professor universitério, porém, as
idiossincrasias que a minha identidade profissional (e pessoal) encerra alcangam um
numero consideravelmente maior de pessoas, e deixo de ser, para esse grupo, um
mero sujeito que ensina (definicdo abrangente da docéncia), e passo a ser o
professor fulano, aquele que é mais ou menos competente, mais ou menos
qualificado, mais ou menos didético, mais ou menos arrogante. A minha identidade
se torna, assim, um objeto socialmente compartilhado. Além disso, o conhecimento
gue as pessoas tém de mim ultrapassa a minha fisicalidade, na medida em que os
alunos, leitores, pesquisadores, orientandos véo, entre si, construindo suas préprias
versdes do meu “eu”, dessa persona publica que se apresenta diferencialmente em
cada situagdo de interagdo. O individuo que, ademais, ascende aos extremos da
escala de prestigio ou notoriedade — notoriedade desfavordvel, inclusive —, se
transforma em um “eu ubiquo”, parte do repertério social de conhecimento que as
pessoas, em determinados espacos da vida conjunta, compartilham entre si (se eu
ndo estiver discutindo a sua biografia especificamente, dispenso as categorias
genéricas de apresentagdo, como “economista”, “intelectual”, “jornalista”,
“panfletario”, “militante”, “péssimo marido”, e menciono apenas seu nome préprio,

Karl Marx, que é, na maior parte das ocasides, informacdo terminativa para situd-lo



frente ao interlocutor). A biografia se transforma em reconhecimento difuso quando o
nimero de pessoas que me conhece é consideravelmente maior do que o nimero de
pessoas que eu conheco, e se torna cada vez mais “pUblica” conforme essa relacéo
se expande numa progress@o exponencial — as pessoas que me conhecem falam de
mim para outras pessoas que, por sua vez, falam de mim para outras, e estas a

outras, e assim por diante.

Essa relagdo, no entanto, ndo é puramente quantitativa. A gualidade social das
pessoas que me conhecem contribui para modular as propriedades de prestigio de
que disponho. E possivel que meu nome préprio participe do estoque de referéncias
coletivas deste ou daquele grupo identitério, esteja circunscrito a um ramo bastante
especifico de elaboragcdo de conhecimento ou manifestagdo estética, pertenca aos
estratos popularescos de producdo cultural, ou circule nos salées de aristocracia
erudita. A sobrevivéncia simbdlica dessa notoriedade individual depende de como ela
se articula na hierarquia narrativa de determinado campo, se mais ou menos
destacada, mais ou menos transversal, mais ou menos indispensdvel para retragar o
perfil coletivo de um grupo ou classe de pessoas. Cada um desses estratos sociais
cultiva seus préprios capitais de projecéo, de sorte que as hierarquias de notoriedade
dos grupos influentes tendem a expandir seu escopo de aceitacdo para além dos

préprios limites de celebragao.

Bansky é o mais famoso grafiteiro do mundo, e OSGEMEQOS sdo os mais
famosos no Brasil. A extensdo de projecGo desses nomes insere as suas respectivas
assinaturas no extremo individual da valéncia anonimato e, portanto, no polo oposto
ao do termo coletivista — aquele em que a categoria genérica estabelece a mediagdo
entre o individuo e o interlocutor. Além disso, essa projecdo ndo estd limitada as
esferas de massificacéo, embora sejom nomes celebrados do grande publico: o
pertencimento institucional acumulado nas diversas exposicdes, mostras, bienais,
leildes garante um trénsito qualificado entre atores relevantes e destacados do circuito
legitimo. Essa conjuncéo de fatores deposita uma camada de repercussdo sobre a
tinta spray desses artistas, e o apagamento de seus respectivos trabalhos deve

enfrentar a armadura de prestigio que essas assinaturas autorais encerram.



A topografia de notoriedade dos grafiteiros estende, portanto, as expectativas
de sobrevivéncia das intervencbes no espaco publico, e isso se cristaliza
institucionalmente nos processos burocrdticos de gestéo visual. Em 2014, depois de
ter um trabalho de sua autoria apagado pela prefeitura, Nunca conseguiu uma
reunido com o secretdrio responsdvel pelas subprefeituras, e acertou a contratacéo de
um novo mural em substituicGo. Sequéncia corriqueira de eventos: a prefeitura
elimina uma intervencéo destacada da cidade, o grafiteiro repercute sua indignacéo
por meio da opinido publica (Nunca é um dos mais reputados artistas urbanos de
Séo Paulo), e a municipalidade apressa a restituicio da obra no espaco coletivo.
Com extraordindria frequéncia, a resposta oficial da prefeitura atribui os desastrosos
apagamentos a um erro isolado de seus agentes municipais que, incapazes de
diferenciar legitimidade e vandalismo, cometeriam eliminagdes sem o respaldo da
administracdo. Gaguejam, portanto, um pedido de desculpas que se disfarca de
equivoco para dissimular o anacronismo politico. De qualquer maneira, na reunido
que o secretério manteve com Nunca, a prefeitura determinou a elaboragdo de um
manual que “qualificasse” os apagamentos urbanos, diferenciando, para fins de
padronizagdo e sistematizagdo, os trabalhos de arte e os atos de depredagdo. Essa
estratégia institucional de classificacdo das intervengdes demonstra a tentativa do
poder publico em acomodar duas frentes distintas de reivindicaggo — mas ndo
antagénicas: de um lado, o clamor publico inequivocamente contrério ds
demonstracdes de visualidade dissidente, em especial a pixacdo (ver pdginas 69 —
70); de outro, o rastro de legitimidade que o grafite deitou sobre os agregados de
opinido (mormente aquelas intervengdes autorizadas e com assinatura figurativa), e
que exigem da prefeitura um empenho de conservacdo. “O funciondrio da limpeza
quem define o que é grafite ou ndo. Ele olha e diz: ‘isso é feio, vou apagar’. Nao
podemos ser reféns de uma andlise artistica de quem ndo conhece”, declara Gabriel
Medina, coordenador de politicas para a juventude'*. Um manual dessa natureza
néo treina seus funciondrios para reconhecer arte, evidentemente — se quisesse fazé-
lo, a apostilazinha enfrentaria um século de erudicdo debatendo o conceito, sem

qualquer perspectiva de pacificacdo; o que ela faz, antes, é antecipar quais agdes de
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eliminagdo visual encerram maior probabilidade de despertar indignagdes coletivas,
a partir de consideracgdes estéticas imediatas (figuracdo, conservagdo, escala da obra,
etc.). Quantos grafites existem em Séo Paulo? Centenas de milhares, provavelmente.
Quantos deles, se apagados, levariom o prefeito a admitir, diante da midia, dos
artistas, dos cidad@os, um erro em sua politica de zeladoria? Estamos falando de um
grupo absolutamente seleto de artistas cujo capital de repercussdo consegue acionar
os dispositivos de sobrevivéncia no espago puUblico. A métrica do préprio relevo
individual ndo esté em mim, mas no conjunto de relagdes que eu estabeleco com os
outros significativos, e que caracterizam meu espaco de insercdo social possivel,
embora mutével com o tempo. O mural de Nunca foi apagado, e um alto
representante da municipalidade, lamentando a obra eliminada, recebeu-o em
audiéncia. A projecdo publica do grafiteiro afirmou-se, com clareza sociolégica
inequivoca, naquele gesto de fraternidade oficial, que consentiu para as frustracées
do artista. Para todos os outros grafiteiros e pixadores que se realizam diariamente no
anonimato citadino, as suas respectivas obras sé conseguem se concretizar na
teimosia da saturacdo, a estratégia possivel de longevidade diante dos apagamentos

eventuais e indiferentes.

Essa projecdo diferencial dos nomes da arte urbana deve muito de sua
hierarquia & participacéo dos artistas no circuito legitimo. O transito da linguagem
entre os museus e galerias paulistanas lustrou algumas das fags com o reluzente
verniz da consagracdo, e acelerou o acimulo de recompensas simbdlicas e materiais
por parte de um grupo altamente destacado de grafiteiros. Um sécio da Choque
Cultural verbaliza o ganho de legitimidade artistica que a institucionalidade perita
sanciona: “O valor dos artistas é dado pelo mercado, pelos museus, e os grafiteiros
brasileiros sGo considerados no mercado internacional como alguns dos melhores do
mundo. Esses grafites que estdo sendo apagados sdo uma doacéo dos artistas para a
cidade e t&ém de ser tratados como patriménio artistico”'?®. A Galeria Choque Cultural
é o mais importante espaco de comercializagdo de arte urbana da cidade de Séo
Paulo, e plataforma de lancamento para os artistas em rota de projecdo. Quando

Baixo Ribeiro conclama o poder publico a prestigiar as intervengdes dos “melhores do
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mundo” enquanto “patrimdnio artistico”, ele ndo sé reconhece uma assimetria de
renome entre os vdrios grafiteiros que assinam suas obras na paisagem urbana
(assimetria fundada nos indices institucionais de consagragé@o), como também
demanda uma reinterpretacio do estatuto das imagens baseada num
enquadramento eminentemente artistico. Sendo o mundo social um tecido simbdlico
que significa as diversas situagdes de interagdo, o reenquadramento artistico dos
grafites promove uma resposfa de deferéncia para com as inscricdes urbanas: ndo
mais exibicdes egocéniricas e gratuitas de ataque visual; ndo mais tentativas bem
intencionadas e mal executadas de decoracdo kifsch; antes, sdo legitimas
manifestacdes de criatividade com que o génio urbano rabisca a cidade. O grafite-
celebridade reivindica, explicita ou implicitamente, o transito interinstitucional nos
espacos de legitimidade para afirmar, com a autoridade do acimulo simbélico, seu
mérito de presenca: “E um privilégio poder andar na rua e ver trabalhos com tanta
qualidade. O povo néo precisa ir as galerias para apreciar desenhos tdo bonitos.
Sempre ouvi falar dos grafites de Sado Paulo e acho que pintando-os de cinza o
prefeito estd impedindo uma étima oportunidade de turismo para a cidade”, afirma
Alice Boyle, filha de um lorde escocés, e que convidou Nina, Nunca e OSGEMEOS
para grafitarem seu castelo multissecular na Gra-Bretanha, num resultado de

qualidade controversa.'?

Ao contestarem a politica de apagamento do Estado, os atores ndo afirmam
apenas o direito & existéncia desta ou daquela obra individual, mas convocam o
poder publico a reconhecer a linguagem do grafite em sua chave estética, e que se
realiza, como parte orgénica da paisagem, nas urgéncias de visualidade citadina. Se
o Estado concede as intervencbes sua proclamacdo de legitimidade — ainda que o
faca mediante certas circunsténcias de acomodacéo, e apenas a alguns eleitos —, ele
investe sua carga simbdlica, via ato de nomeacdo puUblica, no processo de
reenquadramento artistico do grafite. O gesto de validacao oficial encerra, portanto,
uma alternativa regular de acesso aos espacos da cidade, de sorte que o apelo &

conservacdo, para além de estender a sobrevivéncia temporal de intervengdes
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especificas, sinaliza a admissdo dos grafites (alguns deles, repito) nos limites da

legitimidade publica.

Dans le cas du graffiti, le changement temporel est double: premiérement, par le
passage de |“activité nocturne (souvent illegal) & diurne (en voie de légitimation par
son artification); et deuxiémement, par la durabilité du graffiti dés lors qu il est artifié,
donc relativement protégé de la destruction qui menace les tags tant qu’ils sont

considérés comme du vandalisme (HEINICH, SHAPIRO, PP. 283, 2012).

Conquanto tudo isso seja verdade, é importante ndo permitir que a
ingenuidade costure dicotomias intransigentes, especialmente entre Estado e grafite.
J& tive oportunidade de mencionar que a resposta oficial as inscrigdes urbanas passa
por uma acomodacéo complexa entre recrudescimento, estimulo e,
fundamentalmente, regulamentacéo (ver péginas 71 — 76). Uma fotografia, portanto,
que retfrate os embates circunstanciais entre os artistas urbanos e as diferentes gestoes
municipais ndo alcanca as aproximagdes, acordos, homenagens, encomendas e
elogios que esses rivais inconcilidveis trocam gentilmente entre si. Nao é dificil
encontrar, pais afora, secretarias de juventude ou de cultura articulando redes de
fomento para as préticas de arte urbana, especialmente quando estdo associadas a
grupos de vulnerabilidade socioecondmicos; tampouco é incomum encontrarmos
prefeituras encomendando painéis de grafite para os prédios puiblicos sob sua
responsabilidade, ou liberando muros para a atfividade graofiteira dentro dos
respectivos municipios — acdes dessa natureza sdo razoavelmente corriqueiras, e esta
dissertacéo |d teve oportunidade de arrolar algumas delas. Acontece que, por vezes,
a concessdo de legitimidade oficial ultrapassa essa dimenséo local e circunscrita das
autorizagdes urbanas e dos programas de acéo social, e escala recompensas que, no
dmbito do Estado, representam indices os mais categéricos de prestigio e
reconhecimento. Em 2013, a Feira do Livro de Frankfurt, maior evento editorial do
Planeta, escolheu o Brasil como pais homenageado da edicdo. Para representar as
artes pldasticas nacionais, a Fundagéo Biblioteca Nacional, a Funarte, o ltamaraty e o
MinC selecionaram nomes expressivos da nossa vanguarda artistica, como Cildo

Meireles, Tunga, Lygia Clark, e os grafiteiros Alexandre Orion, Fefe Talavera, Onesto,



Tinho e Herbert Baglione'”. Esse é um caso emblemdtico de reconhecimento da
linguagem, porque a chancela de prestigio, aqui, ndo faz apenas reconhecer as
producdes dos artistas urbanos em sua qualidade estética, mas reivindica-as para
represenfarem a cultura brasileira no evento infernacional. Via diplomacia artistica, o
alto escaldo intelectual do pais (Biblioteca Nacional, Iltamaraty) elabora uma
curadoria de exibicGo que, encarregada de apresentar o melhor da criatividade
nacional na mais importante feira literdria do mundo, relaciona o despojamento dos
grafites paulistanos & identidade brasileira, num recorte de enquadramento altamente
prestigioso (o conjunto das artes que descrevem a esséncia inovadora do pais). Em
2009, o ex-presidente da Republica Lula da Silva concedeu a Ordem do Mérito
Cultural & dupla de grafiteiros OSGEMEQOS, na mesma edicdo em que a receberam
Carmen Miranda, Roberto Burle Marx, Bispo do Rosério (post-mortem), Mia Couto,
Boaventura de Souza Santos, Deborah Colker, Beatriz Sarlo, Ney Matogrosso,
Fundacéo Iberé Camargo, etc'®. Embora muita gente risivel e sem talento alcance
essa honraria, a lista acima dé o tom do tipo de indicacdo que dignifica o prémio.
Repare bem: uma homenagem dessa envergadura fala mais sobre a linguagem do
grafite, ou mais sobre os individuos que a receberam? Fala sobre ambos,
naturalmente. O talento das pessoas — e talento, criatividade, inovagéo s@o sim
elementos sociolégicos fundamentais de andlise — ndo se faz em um vazio social. A
minha vocacéo, ambicdo ou qualidade pessoal pode ter a cara que for, mas ela sé é
socialmente relevante se for encarada, pelos outros significativos, e dentro dos
enquadramentos cognitivos de determinado espaco de sociabilidade, enquanto
talento, competéncia e aptiddo. A genialidade que apenas o préprio génio reconhece
ndo é talento, é ridiculo (claro que o reconhecimento pode atrasar uma ou duas
geracdes para ovacionar os injusticados, mas ainda assim, reconhecimento é uma
extensdo sociolégica de deferéncia compartilhada, e ndo apenas uma qualidade
intrinseca do individuo). A dupla OSGEMEQOS construiu seu caminho de ascensdo
legitima nas fileiras do grafite, e foi na condicGo de grafiteiros que os dois
adentraram os circuitos artisticos oficiais. E, mais do que isso, foi o talento individual

da dupla em produzir grafites que os notabilizou para o prémio (mais as exposicdes,
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vendas estratosféricas, anuncios, propagandas, documentdrios, e tudo o mais que,
conjugados, trabalharam para celebrizar suas biografias). Eu posso ser o mais
talentoso descascador de melancia do continente, mas esse veiculo de consagragéo
dificilmente renderia qualquer homenagem. Eu posso ser, de igual modo, o melhor
pixador-alpinista do mundo, mas ao invés de notoriedade oficial, encararia o
oprébrio coletivo e unissono — exceto pelos pares de rebeldia, é claro. Quando o
Ministério da Cultura recomendou a dupla de grafiteiros para receber a honraria, a
linguagem grafite foi reconhecida como prdtica relevante para projetar criatividades

individuais.

Essa concessdo de legitimidade, no entanto, ndo estd reservada apenas aos
repertérios de prestigio do poder executivo, atavicamente mais inclinado a bajular os
agregados de opinido. Também o judicidrio, em suas competéncias de tutela e
vigilncia dos demais poderes, atua no sentido de corroborar, sistematicamente, as
aspiracdes de reconhecimento e conservacdo do grafite'®. Em limiar da 122 Vara da
Fazenda Piblica de Séo Paulo de fevereiro de 2017, o juiz Adriano Marco Laroca
enfatiza a natureza artistica da linguagem urbana para /impedir o municipio de Séo
Paulo de apagar as intervengdes sem o prévio consentimento do Conpresp (Conselho
Municipal do Patriménio). O magistrado subordina a eliminagéo das imagens a uma
avaliagdo especializada do érgdo municipal que, no seu @mbito especifico de
atuacdo, tem como responsabilidade preservar o patriménio cultural da cidade. Ao
antepor um mecanismo disciplinatério para a gestdo dos apagamentos, o juiz
reconhece a urgéncia de preservar essa criatividade urbana da ansiedade higienista
oficial, j&@ que a sua anulacdo do espaco urbano — isto é, sua destruicéio — é um ato
irreversivel de les@o ao interesse publico. Mais do que isso: o magistrado, ao acolher
o enquadramento estético do grafite, mobiliza como argumento de sustentacdo a
sequéncia de perfencimentos legitimos que a linguagem acumulou durante o seu
trénsito no circuito, e que referendariom, a partir da ratificacéo de pericia desses

espagos, sua condicdo artistica:
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Comecemos, indagando se o grafite seria uma manifestag@o artistica contemporénea,
acolhida e socializada como tal por instituicdes e atores do campo da arte. E mais, se
haveria diferenca entre o grafite e a pichacéo, na prdtica, & que esta agéo visa

proteger apenas o grafite ou mural existente no espaco urbano publico.

Aqui, a despeito do dissenso de parte da sociedade, bem representada em pequena
parcela da midia que se autodenomina e se vangloria de ser conservadora, mostra-se
indiscutivel que o grafite é uma express@o artistica urbana (street art), surgida em
especial nos guetos novaiorquinos e californianos no final da década de 60 e inicio da
década de 70, claramente ligado aos movimentos afrodescendente e hip hop, que o
utilizavam como forma de manifestacdo ou exposicdo social de toda a opresséo
sofrida sobretudo pelos menos favorecidos, com destaque para Jean-Michel Basquiat,
- que, por sinal, chegou a ser patrocinado por seu amigo Andy Warhol-, hoje
reconhecido com um dos mais importantes artistas neoexpressionistas do final do
século XX, e que, em breve, terd uma mostra no MASP (SAO PAULO, 2017, fls.
224).13°

Com base no raciocinio que fundamenta a peca juridica, o rasfro inferinstitucional da
prdtica afestaria sua natureza efetivamente artistica, e nessa condico de
pertencimento, o grafite deveria ser incorporado ao repertério de preservacéo do
Estado, tal como tantas outras manifestacdées culturais reconhecidas, protegidas, e
mesmo estimuladas. Para ajuizar esse entendimento, o magistrado teve de lidar com
a contraposic@o argumentativa da prefeitura, que refutava, no dmbito processual, a
necessidade de prévia autorizagdo do conselho para efetivar os apagamentos.
Interessante notar que a contestacdo municipal n&o negava a natureza artistica do

grafite, antes a afirmava, como demonstra o trecho da liminar:

Importante: o municipio sustenta que a efemeridade intrinseca & arte do grafite
impediria sua preservacdo fisica pelo tombamento, conforme parecer da Diretora do
Departamento do Patriménio Histérico (6rgéo de apoio do CONPRESP), Marina de
Souza Rolim. No entanto, néo se pede na presente agdo a preservacdo dos grafites

pelo tombamento, talvez pela ébvia razdo de sua inadequagdo como meio de
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prote¢do, |@ que o grafite é arte marcadamente dinémica por representar bem toda a
energia, movimento e vitalidade social. A rigor, por sinal, nem a preservacdo é
pedida. O que se requer é que o 4érgdo técnico do municipio relativo a cultura
(CONPRESP) se manifeste previamente sobre as diretrizes de preservacdo e fomento
deste bem cultural (...).Ou seja, o cardter transitério do grafite, como arte de rua, néo
impede o seu reconhecimento como bem cultural, que, de fato, é, impondo, assim,
alguma politica cultural que o preserve ainda que por um determinado tempo,
enquanto outra obra ndo o substitua. Alids, como dimensionar a efemeridade desta
manifestag@o artistica, sobretudo na nossa sociedade liquida (Zygmunt Bauman) e da
era digital, na qual tende a predominar a liquidez das coisas e das relagdes humanas?
O Estado poderia fazer isso? Ou seria apenas o artista responsdvel pelo grafite?
Certamente ndo é érgdo competente pela ordenagéo da paisagem urbana, como quer

o Municipio (idem, fls. 225)'3.

A prefeitura ndo buscou retratar o grafite como uma prdtica de vandalismo,
destruicdo ou violéncia, e que mereceria, portanto, a eliminagdo sumdria via
homogeneizacdo cinza. Ao contrdrio: o argumento diz que o grafite € arfe, e como
tal, sua linguagem elabora um conjunto de propriedades especificas, dentre as quais
a condicdo de efemeridade. Uma vez assentado que o grafite é uma construcéo de
brevidade e impermanéncia — constatagdo referendada pelo préprio magistrado de
primeira insténcia —, o apelo de conservacdo, tal como requerido na provocagdo da
liminar (um mecanismo de burocratizago a garantir a longevidade pUblica das
imagens), nGo se sustentaria, dado que o pedido agride justamente o fundamento
estético que faz do grafite uma arte original. A transversalidade da nomeacéo
artistica da linguagem, tanto por aqueles que o querem protegido, como por aqueles

que o querem eliminado, atesta a robustez do enquadramento estético.

A decisdo foi cassada por um agravo de instrumento julgado em favor do
municipio, revogagdo essa que, no mais, é absolutamente correta (a sobrevivéncia do
grafite, a meu juizo, ndo deve ser burocratizada, seja por questdes estéticas, seja por

questdes pragmadticas). Foi proferida nesses termos, em 23 de fevereiro de 2017:
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A principio, o pedido contido na a¢éo popular mostra-se, a meu ver, demasiadamente
genérico e seu acolhimento liminar parece também tolher a agdo do administrador, no

cuidado e preservacdo de dreas e prédios pUblicos.

Néo hd divida que as manifestacdes artisticas, como é o caso do grafite, merecem

toda protecdo por parte do Poder Piblico, conforme assegura a Constituigdo Federal.

Por outro lado, né&o se pode perder de vista que incumbe ao préprio Poder Piblico
exercer o poder de policia ambiental e implementar politicas pUblicas para zelar pela

paisagem urbana.

No caso da cidade de Sé@o Paulo, tais politicas s@o justificadas & vista das pichagdes,

gue se evidenciam verdadeiros atos de vandalismo, espalhados por toda a cidade.

Assim, se houver violagdo & manifestacdo reconhecidamente cultural e arfistica, isso
deverd ser questionado e avaliado de forma individual (SAO PAULO, 2017, fls.
277).1%

Naturalmente, o sucesso massificado do grafite agride as pretensées de
distinc@o erudita dos circuitos legitimos de arte, e se reconhecemos um processo de
valorizagdo da linguagem urbana (ainda em curso, é verdade), reconhecemo-no
principalmente em fungdo de suas caracteristicas mais controversas — a agressividade
contra a propriedade, os hermetismos autéctones, o contetdo subversivo —, ou em
razGo de suas propriedades origindrias — o didlogo com o entorno, as alteracdes
sucessivas da paisagem, a cacofonia de intervencdes e contra-intervencdes que
elabora, via espontaneidade urbana, um mosaico de desorganizagdo. Os espacos
dedicados ao “status quo” artistico, principalmente no paradigma contempordaneo,
oferecem uma estética divorciada da razoabilidade e da sensatez de senso comum. E
uma arte que, codificada em erudicdo, preparada para apontar a elite do gosto
legitimo, abraca sem pudores a escatologia, a obscenidade, a crueldade, o suplicio,
as deformacdes corporais autoimpostas, mas recusa com desdém qualquer
concess@o as imagens grafiteiras enguanfo tais, isto € naquilo que elas formulam

pelo tracado. O grafite é, porém, uma das artes do nosso tempo, e o é justamente
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em razdo desse conteddo massificado: ao elaborar uma composicdo de clareza e
entretenimento que submete a cidade as mutabilidades da rapidez, da atencéo
indiferente, do muralismo colossal e impressionante, digno, portanto, da escala e
imensiddo urbanas, tudo isso orquestrado para uma sensibilidode de leveza e
virtuose, ele acaba por empalidecer um projeto como o da estética pop que, a partir
de procedimentos de legitimidade, comenta os conteldos de massificacdo para
elaborar uma interpretagdo estética sobre o consumismo, a industrializacdo, a
padronizacdo mundial, e nesse papel de intérprete e comentarista, se coloca, quase
que necessariamente, fora dos processos de massificacéo. O grafite, por outro lado,
ndo comenta a sociedade do pop, ele é, em si, uma arte de popularidade, e realiza a
transparéncia do entretenimento sem embaraco ou culpa. Retérico, comunicativo e
massificado, faz orgulhoso uma saudacéo de entretenimento, e é justamente nesse
abraco ao gosto majoritdrio que a linguagem realiza sua mais lUcida ambigdo
urbana. A cidade é a galeria do excesso, e o entretenimento s6 é uma conquista
menor se tomado pelas aspiracdes e expectativas que a alta cultura cultiva para si,
como se houvesse, entre os dois, ndo uma ruptura de projetos, mas uma
continuidade de pretensdes que condena o massificado & necessdria inferioridade. A
verdade é que as linguagens de massa elaboram um outro tipo de sensagdo que ndo
estd inclinada acos flertes intelectuais e solipsistas, mas constréi um sentimento de
unissono que produz, em conjunto — mais do que isso: porque em conjunto — uma
ode ao pertencimento. O desdém erudito condena os resultados estéticos da
popularidade, ignorante de que esse resultado artistico é pura contingéncia, ndo tem
valor em si; o seu projeto é, simplesmente, ser majoritério, e faz isso ndo sé por
razdes econdmicas, mas porque a sua forca se concretiza na deliciosa partilha do
banal, do escapista, do agradével, e que sé se realiza caso esse sorriso de leveza seja
uma conjuncdo de maiorias. Hermann Hesse conseguiu traduzir literariamente esse
efeito de embriaguez que o sentimento de unissono provoca, e que s6 o

entretenimento escapista pode oferecer. Batizou-o de “experiéncia da festa”:

Uma experiéncia, que me fora desconhecida ao longo de cinquenta anos, embora
familiar a qualquer mocinha airada ou a qualquer estudante, revelou-se-me naquela

noite de baile: a experiéncia da festa, o rumor da comunidade em festa, o segredo da



submersdo da pessoa na multidéo, da unio mystica da alegria. J& ouvira falar nisso,
qualquer criado de quarto o conhecia, e com frequéncia vira brilhar nos olhos de tais
pessoas a luz, e sempre sorrira um pouco ironicamente de tudo isso, com um ar
superior, porém com certa inveja. Aquele esplendor nos olhos embriagados de um
homem liberto de si mesmo, aquele sorriso e meio louca imersdo que nasce do rumor
da comunidade, |4 o vira centenas de vezes na vida, em exemplos nobre e vulgares
(...). Um novo ritmo havia conquistado o mundo naquele inverno, um foxtrote
chamado Yearning. Esse Yearning era tocado a cada instante, e sempre novamente,

solicitado; todos estévamos encantados com ele e trautedvamos a melodia (HESSE, pp.

192 - 193, 2017).

Nada mais natural, portanto, que o Estado participe do processo de
reconhecimento do grafite, primeiro porque a valorizagGo disciplinadora deste
contribui para impedir — ou, mais realisticamente, evitar — ataques amplamente
indesejdveis & propriedade patrocinados por guetos de juventude; a defesa do grafite
é, portanto, uma tentativa de se contrapor ¢ ilegitimidade civica da pixac@o (valorizar
o grafite para combater o pixo). Em segundo lugar, a requalificacdo urbana que os
projetos de decoracGo imprimem no entorno vicinal produzem “efeitos colaterais
benignos” para a economia e convivéncia dos bairros, e isso tem sido cada vez mais
instrumentalizado por politicas publicas deliberadamente constituidas para esse fim.
Além disso, as gestdes municipais sGo bastante sensiveis aos agregados de opinido, e
estar ao lado das maiorias é, para os ocupantes de cargos majoritdrios, a posicéo de
conforto por exceléncia — posicdo que, frequentemente, degenera em arroubos de

populismo.

Quando a prefeitura reconhece a impertinéncia do apagamento desta ou
daquela obra de grafite, frequentemente em virtude da frustracéo de artistas famosos
e internacionalmente reputados que fazem ecoar sua indignagdo através de presséo
popular, o Estado reconhece, por extensGo, o direito de existéncia publica das
intervengdes — desde que cumpridas certas exigéncias de civilidade. Essa concess@o
de existéncia traz algo importante para a legitimidade do grafite, qual seja, a
possibilidade de permanéncia em seu /local orgénico de elabora¢éo estética,
compartilhando a cidade e suas configuracdes de urgéncia e disputa visual. Mas a

institucionalidade oficial, ao participar do processo de reconhecimento da arte



urbana, ndo faz apenas conceder uma licenga de duracgo que aplaude as
celebridades do spray; ela cumpre, igualmente, uma funcdo propositiva e
proclamatéria que afirma o grafite enquanto arte. Repare o seguinte: se eu, gestor
pUblico, impeco que as intervencdes sejam eliminadas pelas equipes de zeladoria
municipal, eu concedo um tipo de reconhecimento que, ao fim e ao cabo, é
puramente negativo (“a obra néo serd apagada”); se, por outro lado, eu estruturo
uma rede ativa de fomento & arte urbana, incluindo a concessdo de espagos publicos
para a prdtica regular de grafite, entéo a acdo proclamatéria do Estado assume uma
feicGo eminentemente positiva (“o grafite é arte e, portanto, deve ser estimulado pela

prefeitura”).

Até aqui, arrolomos uma série de indices que apontam para a proje¢céo da
instituicdo artistica legitima no espaco urbano: ao acumularem uma cronologia de
pertencimentos bem sucedidos no circuito de consagracdo, os grafiteiros, quando
reftornam & rua com a tinta do renome, trazem consigo, involuntariamente, o nomos
do campo, especialmente via precificacdo das imagens, especulacdo artistica
patrocinada por marchands urbanos, efetivacdo de uma curadoria piblica que o

133134 o claro, a expectativa crescente de

Estado executa nas dreas de autorizacdo
conservacdo imagética contra apagamentos e deterioracdes. H4, assim, uma
transformacéo na natureza do empreendimento estético: de uma linguagem coletiva
elaborada diariamente pelos caprichos e rancores urbanos, o grafite-celebridade se
converte em uma assinatura de individualidode exigindo a preservacéo autoral.
Nesse sentido, é como se o circuito de legitimidade prolongasse seus tentdculos de
funcionamento até a desordem metropolitana, para alcancar nela as oportunidades
altamente rentdveis de valorizacéo futura dos artistas. A atuagdo do Estado, por outro
lado, protagoniza uma série de politicas de preservagdo e gestdo visual que infunde
no territério urbano certos repertérios museograéficos tipicos, de sorte que néo sé as
instituicdes de arte expandem sua influéncia sobre a cidade, mas a cidade, ela
prépria, adota os mecanismos de organizagdo expositiva francamente absorvidos dos

espacos tradicionais. Os projetos de museus urbanos (como o MAAU, Museu Aberto

de Arte Urbana, localizado na zona norte da cidade, entre as estagdes Tieté e
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Carandiru do metrd)'??, traduzem, de forma contundente, a repactuacéo legitimadora
do Estado com os artistas de rua, agora em uma chave de clara valorizagdo estética.
O uso da palavra “museu” nédo faz outra coisa sendo impor o ethos de exibicGo aos
espacos de urbanidade, enaltecendo o convite & apreciagdo, o estimulo simbélico, e
a afirmacédo estética que a nomeacdo implica. Quando eu digo “museu”, eu afirmo a
qualidade ou importdncia daquilo que se oferece & exposicdo publica, e essa
afirmacdo encerrard maior ou menor gravidade em funcéo do relevo persuasivo de
quem declara; do mesmo modo, a mera nomeacgéo requalifica simbolicamente os
espacos da cidade, e a sequéncia ordindria
de pilastras metrovidrias, depois de receber
uma designagdo de legitimidade, se
transforma em espaco de fomento estético
auvtorizado a reclamar a  atengdo
contemplativa dos cidadéos, inserindo-o,

assim, no circuito turistico do municipio

através de divulgacdo nos canais oficiais e
especializados'®. A palavra  “museu”,
portanto, cristaliza uma poténcia agencial
gue reconfigura o  enquadramento
perceptivo das pessoas: € um museu? Se
for, as imagens que ele exibe muito
provavelmente s@o arte; ora, mas se essas

imagens sGo mesmo obras de arte, entdo

elas devem encerrar algum significado,

Figura 27: MAAU - Museu Aberto de Arte importéincia, ou valor condizentes com os

Urbana. Fonte:
https://www.flickr.com/photos/jrcarvalhofotografi
a/15703393193/in/photostream/  (Acesso em:
05/02/2019). Autor: Hypnoze Digital. Museu
Aberto de Arte Urbana nas pilastras do metré
Linha Azul, no bairro de Santana, Avenida
Cruzeiro do Sul. Todos os direitos reservados ao
autor. Utilizagdo com base nas regras de "Fair
Use".

objetos associados & categoria. O mundo
social, repito, € um mundo que sé se realiza
traduzido em categorias simbdlicas, e essas
interpretacbes  ordindrias  constrangem,

estimulom e conduzem nossas respostas
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interacionais, mesmo quando as acdes tém por objetivo desafiar esses mesmos
contetdos socialmente compartilhados. “Humans respond not to the naive world, but
to the world as categorized or classified; the physical, biological, and social
environment in which they live is a symbolic environment. The symbols that attach to
the environment have meaning, are cues to behavior, and organize behavior”
(STRYKER, pp. 56, 1980). O Museu Aberto de Arte Urbana e o Museu de Arte de
Rua'® participam, pois, do consistente processo de reenquadramento interpretativo
do grafite, e indicaom a presenca do Estado, através de suas reparticdes mais
inclinadas ao campo da arte (em especial, as secretarias de cultura e juventude), no
transito interinstitucional que cristaliza as pretensées artisticas da linguagem. E claro
que a nomeacgdo, por si, ndo é causa exclusiva do reenquadramento; hd, antes, um
acumulo de antecedentes sociolégicos que compatibilizam a nomeacgéo artistica por
parte do Estado, e a inclinacéo favordvel da populacéo, a projecdo profissional e
simbélica dos grafiteiros, o histérico de pertencimentos legitimos, etc. A nomeacéo
oficial é, por assim dizer, a gota que transborda o grafite de seu confinamento

exclusivamente transgressivo.

Disso decorre que a especificidade da acdo municipal, nesse grande
compromisso de celebracdo do grafite-leveza, do grafite-entretenimento, consiste
justamente na mediagdo politica, frequentemente delicada, entre as obrigagdes
incontornd@veis de respeito & propriedade, e a possibilidade de participacéo da pratica
na visualidade coletiva, seu /ocus origindrio de elaborac@o. Enquanto as instituicdes
de arte sequestram as imagens de seus significados citadinos para, ao final,
colecionarem simulacros de urbanidade, a prefeitura, em razdo do poder simbdlico
do qual é depositéria, consegue alcancar essa arte coletiva onde ela mais
profundamente transpira originalidade. Ainda que pague o débito da disciplina, os
murais autorizados estdo nas ruas e avenidas, oferecendo seu tributo & desatencéo

urbana.
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Conclusé@o

A sociologia é uma ciéncia profundamente intelectualizada, profundamente
erudita, e, ndo raro, se pretende uma ciéncia poética, beletrista. O caminho do
conhecimento, gradual e paulatino que é, deve celebrar pequenas conquistas de
clareza; o gue é a sociedade humana? A pergunta, embora imensa, encontra diante
de si um acimulo de observagdes, erudicdo, sensibilidade artistica, que nos permite
reconhecer um murmurio de compreensdo sobre o objeto: sabemos que todo
agregado humano, independentemente do seu grau de complexidade, encerra
alguma variedade nos papeis sociais reivindicados; sabemos também que o conflito é
um vinculo de sociabilidade fundamental que estrutura o conjunto de relacdes, e que
nds, seres humanos, somos intrinsecamente dependentes uns dos outros, seja no
plano material, seja no plano afetivo; ao que tudo indica, a desigualdade de
deferéncia é uma constante histérica, ainda que os conteldos especificos de
assimetria variem de sociedade para sociedade; o mudanga e a permanéncia sdo
prerrogativas nédo excludentes do fenémeno, a depender do intervalo de tempo
considerado — quanto menor o recorte temporal da andlise, maior a permanéncia e
durabilidade das normas e expectativas; quanto maior o intervalo de tempo, mais
evidentes sdo as alteracdes no padrdo de sociabilidade; a criatividade, o talento, a
imaginacéo, sdo fatores relevantes para compreender a agéncia transformadora
humana, e etc. (uma “etc” timida e pouco extensa, mas ndo irrelevante). A sociologia
ainda ndo consegue capturar os mecanismos fundamentais que organizam a vida
conjunta — se é que esses mecanismos de fato existem. Diante da impossibilidade de
aprisionar fenémenos em equacdes de previsibilidade, o artesanato intelectual lapida
conceitos, interpreta estatisticas, observa sutilezas, para que as ciéncias humanas

descrevam suas curvas sinuosas e caprichosas de reflexdo.

Se esta dissertacdo possui alguma filigrana de mérito, ela consiste na

reconstrucéo intelectual e panorémica do processo de qualificagdo artistica do grafite,



num percalco que |& dura quase meio século de aproximagdes e desconfiangas. Os
capitulos ndo sé@o estudos de profundidade que esgotam seus respectivos temas na
minUcia microssociolégica e exaustiva; cada capitulo sé existe para a totalidade do
argumento, e é completamente 6rfdo sem o antecedente que o engendra, e o
sucessor a que prepara. Minha dissertagéo comeca na rua, com as performances de
pixagdo, e termina na rua, com os sedimentos de legitimidade a pressionar as
hierarquias do aplauso publico. Escrevi, portanto, uma dissertagdo em circulo, tudo
para demonstrar como o objeto percorre um enorme e agressivo movimento de
legitimag@o, para entdo retornar ao mesmo ponto de partida, um ponto geométrico
que sintetiza origem e consagracdo, violéncia e adestramento, hermetismo e
festividade, sorrisos e vaias. A ciéncia é, fundamentalmente, um projeto de
reducionismo: diante da complexidade e assombro que o real nos impde, a cognicéo
humana constréi mecanismos de interpretacéio que estabelecem as mediagdes
necessdrias e significativas entre a nossa capacidade de apreenséo, intrinsecamente
limitada, e a escala infinita da realidade. As equagdes sdo os suportes de reducdo
que as ciéncias rigorosas realizam; a tessitura conceitual costurada de empiria
cumpre o mesmo papel para as ciéncias do simbdlico (toda ciéncia humana é uma
ciéncia dos simbolos socialmente compartilhados, da linguistica & economia, da
sociologia & histéria). Nesses quarenta e tantos anos de publicacdes e exposicdes
sobre grafite, procurei demonstrar conceitos que facilitassem a interpretagdo holistica
do fendmeno, ressaltando suas caracteristicas socioldgicas preponderantes, a partir

de suas ambigdes artisticas mais sofisticadas.

Tudo porque a estética do grafite ndo termina no traco colorido e
inconsequente de spray. A linguagem se prolonga nas multiplas valéncias de
conquista urbana, projetando sua acéo nas concorréncias do mundo da vida, de
modo a articular os elementos performdéticos e agenciais que alimentam sua poténcia
retérica. A intervencdo urbana é mais do que uma imagem, é uma cicatriz de
presenca que denuncia os rancores de invisibilidade, numa gramdética de espacos,
anonimatos, transgressdes, e velocidade. A tomada ilegal dos muros reduz o tempo
disponivel para a execugdo rebelde, imprimindo os tracos de brevidade no produto
estético final. A geracéo pioneira de grafiteiros, no entanto, conseguiu elaborar um

repertério de intervencéo que conjugava visualidade, cor, e rapidez, e ao fazé-lo,



inaugurou uma vertente de grafite figurativo e decifrdvel - amistosa, portanto, aos
agregados de gosto. A pesquisa estética com linguagem esténcil, tributéria, em
grande medida, dos espacos de legitimidade frequentados pelos pioneiros,
complexifica as alternativas de tomada urbana, e insere o grafite no sistema de
visualidade. O reconhecimento figurativo das intervengdes enseja uma inclinacéo
favordvel da populacgdo, e isso se traduz em indices de aceitacéo publica, seja através
das autorizagdes oficiais e privadas de ocupacdo mural, seja via estimulo e
regulamentacdo do Estado. A autorizagdo, por sua vez, altera o arranjo entre as
valéncias, de sorte que a ampliaggo do tempo de realizacGo repercute nas
possibilidades estéticas e virtuosas das imagens, retroalimentando, tendencialmente,
o ciclo de recepg@o - mais tempo, mais virtuose, mais virtuose, mais autorizagdo,
mais autorizagdo, mais tempo, e assim por diante. A alternativa licita de ocupagéo
urbana, por outro lado, ndo anula as tomadas desautorizadas e coléricas das ruas,
antes amplia os repertérios possiveis de participacéo grafiteira na visualidade comum
- as autorizacdes diferenciais, portanto, ndo produzem domesticacdo, produzem
complexidade. Mas se é verdade que o trinémio de entusiasmo insere o grafite no
horizonte de gosto majoritdrio - autorizagdo, estilo virtuoso, tema incontroverso -, é
igualmente verdadeiro que a inclinacdo ao entretenimento fraciona a recepcdo em
extratos de pericia: enquanto a populagdo aplaude a ebulicdo colorida do trago
grafiteiro, a especializagdo artistica procura nos elementos transgressivos e agenciais
o fator de originalidade da linguagem. Essa clivagem receptiva projeta duas
consequéncias sociolégicas para a prdtica do grafite: de um lado, o entusiasmo
popular fomenta um mercado de consumo para o trago spray, estimulando, assim, a
profissionalizacdo da atividade - encomendas de fachadas, decoracdo de ambientes,
participagdes publicitérias, editais piblicos -, processo que qualifica o perfil social dos
grafiteiros, aproximando-os dos espacos de legitimidade; por outro lado, a
disposicdo museolégica das obras adota estratégias curatoriais que buscam
transcender a imanéncia pictérica do grafite; ndo se trata, portanto, de exibir pinturas
urbanas para a apreciacéo desinteressada, mas projetar, no ambiente expogréfico, a
forma social do grafite, isto é, as propriedades valenciais que respondem das
urgéncias do mundo da vida. A transliteracGo estética traduz essas apropriacdes do

espaco urbano em repertérios de legitimidade - fotografia, performance, instalacées,



sonorizagdo, etc. - de modo a compatibilizar a dimensdo mais agressiva do grafite, e

a competicdo transgressora que estrutura o paradigma contemporéneo de arte.

Nesse sentido, a participagdo do grafite nas urgéncias do mundo da vida
derruba a grade de protecdo com que o desinteresse resguarda seus apreciadores.
No museu ou nas galerios, a arte exasperada estd amarrada numa coleira de
contemplagdo ascética, destituida de sua violéncia visceral, impedida de realizar seu
assombro impertinente. Quando a estética irrompe o mundo da vida, o traco
contemplativo, embora presente, cede protagonismo ao ato de execugdo, e adiciona
camadas de passionalidade & experiéncia da linguagem; nédo se trata, pois, de
admirar esta imagem ou aquela frase no ambiente neutro da expografia, mas de
sentir o desacato imagético nos circuitos de existéncia. Essa aproximacgdo entre arte e
vida deposita camadas de incdmodo e gravidade & recepcdo, ampliando, portanto, a
vulnerabilidade do observador frente aos desatinos e sugestdes do ato artistico. As
frases ideoldgicas politizam a visualidade urbana, e transformam os muros em
arenas de dissidéncia; a pixagdo insulta as pretensées de propriedade, e subordina a
cidade ao arbitrio do vandalismo; o grafite festivo, agraddvel, colorido, elabora uma
arte autenticamente kifsch, e sorri entretenimento para os agregados de gosto. As
intervencdes murais emolduram uma experiéncia de metrépole que nega & cidadania
urbana o direito & indiferenca — a visualidade agressiva ou colorida persegue o olhar
transeunte nas esquinas de embate, e essa vulnerabilidade citadina é a prerrogativa
de intensidade que a participagdo no mundo da vida deposita sobre a percepcdo. A
linguagem mural urbana anula a indiferenca contemplativa, e sé admite juizos de
gosto que brotem de indignagdes e passionalidades. No plano estético, essa é a

contribuicdo de urgéncia que o grafite repercute.

O fenémeno social, ademais, é um produto do tempo, tempo no sentido
puramente quantitativo. O destino de cada geracdo é caminhar para a inexisténcia,
mas ndo sem antes converter sua brevidade em herancas de futuro. Qualquer garoto
que deslizar sua lata de spray nos muros paulistanos de 2018, grafita uma arte com
histéria, com reverberagdes na opinido publica, com alternativas profissionais
institucionalizadas, com uma cronologia de exposicdes e curadorias. O grafiteiro de
1978 e o grafiteiro de 2018 sdo artistas completamente diferentes, porque a tinta de

um desenha quase meio século de conquistas, insubordinacdes, violéncias,



decoragdes - a tinta do outro desenha possibilidades. O capital fempo altera
qualitativamente o fenédmeno social, porque tempo é uma realidade cristalizada em
presente - existem cursos e escolas de grafite, existem professores universitdrios
ensinando estética grafite na universidade, existem dissertagdes de mestrado sendo
escritas sobre grafite, existem profissionais e curadores especializados em grafite
trabalhando em museus e galerias, algumas delas dedicadas especialmente ao
grafite e & arte urbana - tudo isso é tempo sincrénico, a conjuncdo de passado e
presente no acimulo social. Mais do que isso: hd fenédmenos tdo imensos que sé
podem ser explicados pela varidvel tempo, isto é, o lento depositar de histéria que
fecunda o solo do contempordneo. O grafite, a arte de rua, e mesmo a pixacdo -
pixagdo? - tém conseguido responder aos entusiasmos e assombros urbanos com
criativa incivilidade, agressiva cortesia, colorido desrespeito, sem fatalismos ou
obviedades - o recrudescimento contra a pixacdo ndo domesticou as fachadas de Séo
Paulo, os flertes de decoracéo grafiteira néo anularam os vandalismos pixadores, as
exposicdes nos museus ndo divorciaram rua e spray; o tempo, ao contrério,
cristalizou formas diversas de agredir e bajular a cidade, e continua provocando
ambigbes de originalidade e rebeldia. Se o percurso do tempo sé admite a estrada da
mudanga, nada mais razoével do que concluir meu trabalho com um ponto de

interrogacéo - que tipo de crénica urbana os muros de 2028 abrigardo?
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ANEXOS

Metodologia

A sociologia é uma ciéncia profundamente imperfeita. Os achados tedricos
mais audaciosos s@o incapazes de sugerir qualquer predicdo fidedigna sobre o
comportamento humano futuro; os levantamentos empiricos corriqueiros tropecam no
desafio de elaborar narrativas descritivas amplas, universais, generalistas, que
ultrapassem os localismos e idiossincrasias dos objetos de investigagdo imediata; o
processo de matematizacdo da sociologia, claro indice de maturidade
epistemoldgica, é pifio, e s6 marginalmente sinalizou um esboco de aproximacgdo
com o ramo propriamente teérico de indagacdo social. A sociologia demonstra, na
mesma medida, sua alfabetizacdo estatistica e sua inépcia modelar, de sorte que o
conhecimento sociolégico é sempre uma disputa pela elaboracéo textual mais
elegante do problema, e nunca um acimulo sélido de conquistas empiricas apto a
subsidiar pesquisa aplicada futura. Mais de um século de existéncia institucional ndo
foi capaz de inscrever a ciéncia da sociedade no grupo das bem sucedidas ciéncias
normais, a despeito do trabalho sistemdtico de alguns dos mais importantes

intelectuais socidlogos do século XX.

A insuficiéncia sociolégica é um diagndstico ordindrio, trivial, ndo exige
argumentagdo comprobatéria. O aspecto importante de reflexdo, esse sim, questiona
se a sociologia é um empreendimento cognitivo intrinsecamente inexequivel, ou se
sua incapacidade é um estdgio imaturo que antecede o florescimento pleno da
pesquisa cientifica de ponta. A primeira dimensGo do problema ressalta um
componente imediatamente ontolégico, ao estabelecer o fenédmeno social como
inerentemente incognoscivel: o comportamento humano em sociedade é por demais
flexivel, maleével, eivado que estd no principio de autodeterminacéo individual, de
modo que qualquer ambicdo de sintese social esbarra, necessariomente, na
impossibilidade descritiva daquilo que é, em si, indeterminado. Néo é possivel
reconhecer mecanismos sociais universalistas se uma descricGo dessa natureza exige

generalizagdes incompativeis com o pressuposto de liberdade humana fundamental.



Toda méxima, nesse sentido, é contradita por um Unico individuo inovador,
insubmisso, transformador, e a constatagdo de que seres humanos séo, de fato,
inovadores, insubmissos e transformadores aponta para um desafio conceitual
insuportdvel para a pretensdo de cientificidade normal. A sociologia comeca e

termina com a frase: “O homem é livre”.

Acontece que a liberdade humana é de natureza complexa, sutil. Precisamos
reconhecer que somos livres e biologicamente determinados, livres e
psicologicamente determinados, livres e sociologicamente determinados. A conjungéo
complexa de determinacées humanas é o pressuposto da acéo criativa, e néo sua
negacdo. A resposta engenhosa aos imperativos da vida é uma prerrogativa humana
tdo fundamental quanto a urgéncia do sono, a fuga da dor, ou a projecdo da
fachada social em situagdes de co-presenca. Nesse sentido, a investigagdo do
comportamento social dos homens nédo representa uma impossibilidade fatalista e
irremedidvel, é antes uma incitacGo intelectual & ambicdo, j@ que a insuficiéncia
sociolégica evidencia, tGo somente, o momento multiparadigmdtico que antecede a
conquista epistemolégica unificadora. A biologia pré-evolucionista e a linguistica pré-

estruturalista testemunham a avidez cientifica por um paradigma sintetizador.

Uma disciplina intelectual assim constituida cobra seu débito dos sociélogos, |4
gue a caréncia de uma matriz sélida e testada de conceitos teéricos, somada &
incapacidade de promover metodologia experimental rigorosa, exige dos
pesquisadores sociais certa inclinagdo artesanal que enfatiza uma abordagem criativa
para os problemas empiricos relevantes. E claro que a criatividade cientifica é uma
grandeza espiritual de qualquer bom pesquisador, do quimico ao antropélogo. Cada
novo estudo social, porém, exige um confronto de subjetividades que, longe de
determinar uma narrativa centralizadora para os fatos descritos, fragmenta as
possibilidades de interpretacdo possivel e razodvel para um conjunto de observacdes.
A ciéncia normal também diverge — e diverge muito — sobre qual o melhor “enredo”
para unificar dados dispersos; no entanto, a divergéncia estd localizada nos limites
entre o conhecimento e a descoberta, nas mais ambiciosas empreitadas investigativas
que buscam desafiar as fronteiras do constituido. Na sociologia, a fragmentagédo

interpretativa é protagonista do mais corriqueiro estudo de graduagéo.



O confronto de subjetividades, alids, é a mola propulsora do conhecimento
social. Qualquer observacao sobre qualquer fenémeno a partir de qualquer método
sempre é a interacdo entre dois ou mais individuos igualmente habilitados a produzir
interpretacdes sobre a realidade social. O conhecimento estd em disputa, seja porque
os socidlogos divergem entre si sobre a narrativa justa ou adequada, seja porque o
individuo a partir do qual o dado é produzido assume sua posicGo como parte
interessada na construcdo da narrativa sobre o fato. Em qualquer das hipéteses, a
subjetividade exercita sua tendéncia & unilateralidade, de um lado, e & simplificagéo,
de outro: a unilateralidade é a propriedade de absorver os fatos da realidade social
filtrados pela posicé@o especifica que o individuo ocupa no campo de disputas — uma
batida policial pode ser tanto um ato de arbitrio do Estado contra um grupo
vulnerdvel, como um legitimo procedimento de prevencdo a possiveis agressdes
criminosas, dependendo de quem avalia o ocorrido; a simplificaggo é uma
constatagdo trivial de que a subjetividade ndo é capaz de apreender toda a
complexidade do mundo social tal qual ela se apresenta na realidade, de sorte que
os individuos operam selecdes significativas que os habilitam a desempenhar seus
papeis cotidianos com alguma destreza. O conhecimento sociolégico ndo €, apenas,
o resultado da reflexdo subjetiva de um individuo intelectualmente treinado, mas
fundamentalmente o confronto de subjetividades capaz de superar parte dos vicios

simplificadores e unilaterais da posicéo individual e insular.

Além disso, a subjetividade ndo assume sua forma especifica apenas no
discurso oral imediato, como se o elemento subjetivo fosse uma extensdo exclusiva de
um ato de fala. O discurso documental, textual, cristalizado em oficios, cartas,
propaganda, artigos, é igualmente unilateral, é igualmente simplificador, mesmo que
a unilateralidade, aqui, transcenda o individuo e assuma a forma corporativa,
organizacional, que discursa sobre o mundo a partir de uma posicéo institucional
especifica. A Prefeitura de Sao Paulo, quando emite um comunicado & imprensa, néo
faz outra coisa senéo incorporar ao documento as suas caracteristicas situacionais de
fala, quais sejam, os valores republicanos de administragdo pdblica, o tom adequado
para abordar questdées mais ou menos delicadas, a cor ideolégica que caracteriza a
gestdo eleitoral de ocasido, a escolha vocabular oportuna para o interlocutor

almejado, etc. O ato comunicacional, seja oral, seja escrito, é sempre um ato



discursivamente localizado, e essa especificidade simbdlica é um componente

estrutural de qualquer texto ou manifestagdo elocutiva.

Qual a consequéncia disso para o trabalho sociolégico prdtico? Significa, em
primeiro lugar, que é impossivel estabelecer uma hierarquia de obijetividade, uma
hierarquia de imparcialidade, entre as fontes documentais ou testemunhais. Néo dé
pra dizer que o oficio da prefeitura é mais objetivo que o panfleto apaixonado do
partido, porque os dois produtos textuais refletem, em grande medida e em igual
intensidade, as prerrogativas institucionais que caracterizam sua atuagdo particular.
Nesse sentido, o panfleto retérico é a fonte de informagdo qualificada para acessar a
posicdo oratéria da agremiagdo politica, e a face persuasiva, facciosa, é mais um
elemento de construcdo social de significado. De igual maneira, ndo devemos supor,
d partida, que exista uma hierarquia que qualifique o discurso oral em detrimento do
discurso escrito como fonte oportuna de conhecimento sociolégico. A testemunha
ocular de um fato histérico oferece um retrato sensorial, afetivo, intelectual de
acontecimentos intimamente gravados na crénica social de um povo, comunidade ou
nacgdo, e ao projetar a biografia na histéria, o interlocutor ndo faz outra coisa sendo
demonstrar a natureza profundamente humana, local, dos grandes movimentos
sociais e histéricos. No entanto, a apropriacdo individual dos fatos sociais, por maior
gue seja a estatura do protagonista, ndo exime o relato individual das propriedades
subjetivas do ato narrativo, de sorte que a génese do dado social reclama da
realidade ndo uma descricéo fleumdtica e inerte dos fatos, mas antes a conjuncéo
enriquecedora de subjetividades diversas. Se quisermos estudar o horror do
holocausto, o relato judaico sobre as atrocidades nazistas é material inequivoco para
produzir uma interpretacéo razodvel sobre a Europa de meados do século XX, mas a
documentacdo da burocracia alemd, os discursos das autoridades politicas, as
reportagens e noticias dos periddicos da época, sdo fontes que concorrem para
compor o mosaico do periodo, cada qual acrescentando camadas complexas de
sentido justamente por pronunciarem narrativas a partir de posicdes localizadas,
divergentes e, por isso mesmo, complementares. “Reality exists outside language, but
it is constantly mediated by and through discourse. Discursive 'knowledge' is the
product not of the transparent representation of the 'real' in language, but the

articulation of language on real relations and conditions" (HALL, 1993, pp. 95).



A subjetividade perpassa qualquer producdo comunicativa, oral ou escrita. No
entanto, a subjetividade ndo é incompativel, absolutamente, com uma refdrica de
objetividade, ou seja, a pretensdo persuasiva de transpor a realidade para o formato
textual sem a interferéncia mais ou menos unilateral, mais ou menos parcial, do filtro
subjetivo. Essa aspiragdo & descricdo imparcial, isenta e equdnime dos fatos é um
procedimento de convencimento sintdtico e seméntico frequentemente
instrumentalizado para afastar conjecturas  de partidarismos e inclinagdes
tendenciosas; essa aspiragéo, no entanto, ultrapassa o mero anseio estilistico e
assume, no caso do jornalismo informacional, a forma de valor ético e profissional
para o bom desempenho técnico. NGo sendo outra a razdo de ser da imprensa senéo
noticiar, com reconhecida seriedade apartidéria, os mais importantes fatos da
realidade, o jornal cumpre sua funcéo social e democrdtica ao elevar a capacidade
de julgamento dos leitores e espectadores que, informados e atualizados sobre a
parcela relevante dos fatos do cotidiano, apurada, é claro, de modo neutro e
profissional por jornalistas comprometidos com a integridade judiciosa, estdo aptos a
orientar livremente sua agdo, reacéo e opinido publica no sentido de aprofundar o
compromisso republicano e civilizacional de uma sociedade. Essa base ideolégica
que anima o discurso jornalistico é parte integrante da posicéo institucional e
corporativa  do empreendimento mididtico, e caracteriza, com particular
contundéncia, a especificidade da acdo redatorial. “A maneira jornalistica de contar
histérias assume, assim, uma natureza retérica e persuasiva que visa levar o leitor a
aceitar a histéria como auténtico 'espelho da realidade™ (SOUSA, pp. 87, 2004). A
retérica da objetividade, nesse sentido, é um dos aspectos ideoldgicos que caracteriza
a singularidade institucional da imprensa e sua insercdo especifica no espaco social

de producéo simbdlica.

A urgéncia da neutralidade discursiva é a manifestacéo literdria evidente de
um conjunto de objetivos corporativos que estrutura a acdo empresarial e social do
veiculo jornalistico. A imprensa informativa de massa deve compatibilizar o
compromisso com os valores redatoriais democréticos, de um lado, e a indiscutivel
necessidade de viabilizar economicamente a estrutura pessoal e fisica da corporacéo,
de outro. O ponto étimo de compatibilidade empresarial, no entanto, é uma

operacdo sensivel e instdvel que exige uma continua acomodacdo de interesses



frequentemente incompativeis. O jornal precisa de assinantes, e quanto maior o
numero de assinantes e leitores habituais, mais substantiva é sua inser¢do no debate
publico pertinente. A maior insercdo puUblica significa, em igual medida, maior
visibilidade e evidéncia, o que eleva o potencial publicitdrio do veiculo. Mais
publicidade, por sua vez, aumenta o montante de recursos disponiveis para
investimento investigativo, contratagdo qualificada, e melhoria da capacidade
estrutural, e isso, em tese, expande a capacidade de atrair ainda mais leitores. Esse
circulo virtuoso de conquista de mercado, porém, enfrenta resisténcias inerentes &
prépria operacdo informativa, na medida em que os anunciantes, patrocinadores e
os 6rgdos da administracGo publica séo, eles préprios, protagonistas habituais da
apuracéo jornalistica, de sorte que a objetividade profissional, em ndo raras ocasides,
deve esclarecer fatos nebulosos e constrangedores sobre quem assina o contra-

cheque no piso superior da redacéo.

The audience-revenue goal refers to the goal of gaining (or maintaining) readers (or
buyers), viewers, and listeners (or switchers-on). The advertising-revenue goal refers to
the partly, but not wholly, related, objective of gaining advertising revenue. The non-
revenue goal refers to any other objective - such as gaining political influence,
furthering cultural or educational objectives, or merely increasing general prestige

(TUNSTALL, pp. 260, 1972).

O circulo virtuoso de tomada de mercado pode, no entanto, deteriorar suas projecdes
de conquista de simpatizantes regulares ao explicitamente selecionar, encobrir e
dissimular fatos desabonadores sobre os mais destacados contribuintes do jornal
(Estado inclusive), comprometendo, com isso, o dever socialmente exigido de informar
os fatos do cotidiano independentemente do seu potencial corrosivo. Se o ponto de
equilibrio entre os diversos objetivos da empresa mididtica (nOmero de assinantes,
renda de publicidade, credibilidade, etc) néo for administrado com zelo e cautela, a
gradual perda de assinantes, quando atinge o ponto da irreversibilidade, diminui a
insercdo social do jornal, tornando-o pouco atrativo para a promogdo de
propaganda comercial e estatal, de sorte a corromper o circulo virtuoso em um

processo paulatino de ruina de confianca publica. E aqui reside o ponto importante



da argumentacéo: a “objetividade imparcial” da agdo jornalistica é, por suposto, um
dado ideolégico que estrutura a organizagéo do campo mididtico; dizer que é “um
dado ideolégico”, no entanto, ndo significa subestimar o potencial realizador do
ethos da neutralidade, na medida em que a realizagdo da objetividade, embora
impraticével tal qual se apresenta discursivamente, é sim mobilizada para auferir a
qualidade do produto jornalistico. Em outras palavras: a objetividade ndo é uma
realidade da apuracdo ou da construcdo semdntica do texto, isso porque o
componente subjetivo é um gatilho edificador de qualquer producéo enunciativa, mas
é uma realidade discursiva mobilizada pelos agentes produtores e consumidores de
jornalismo para justificar suas demandas e cobrar os compromissos sociais e
comunitdrios dos profissionais da drea. “A empresa é, em seguida, uma instituigdo
gue se atribui a si mesma missdes, que defende, geralmente, valores, principios,
sentido do dever, nGo apenas de informar, mas de contribuir para o bom

funcionamento da democracia” (RIEFFEL, pp. 140, 2003).

Antes de prosseguir com a argumentagdo, é importante antepor uma
colocacGo de natureza reconhecidamente subjetiva: estabelecer que o valor
jornalistico de isencdo absoluta é uma aspiracdo infactivel, utdépica e, no mais,
claramente indesejavel, ndo é o mesmo que dizer que as parcialidades incontorndvers
da atuacdo editorial sejom, em si, incompativeis com o jornalismo de qualidade,
muito pelo contrdrio: o reconhecimento categérico de valores e compromissos
plblicos ndo faz outra coisa sendo aprofundar o engajamento redatorial com a
transparéncia informativa; é indiscutivel que a atuacéo livre e responsdvel da
imprensa qualifica as instituicdes democrdticas, e o exame rigoroso da sociedade civil
aprimora sensivelmente a efetividade comunicacional dos veiculos impressos e
televisivos. Qualidade e subjetividade s@o propriedades simultdneas do bom

jornalismo, e nGo incongruéncias mutuamente excludentes.

Dito isso, é necessdrio reconhecer, por outro lado, a especificidade da atuacéo
jornalistica enquanto instituico de apuracgdo, selecdo, reconstituicéo e narragdo da
realidade. Se a imprensa ndo é o veiculo neutro de transmissdo isenta da realidade
exterior, ndo é possivel dizer que o produto final da agdo jornalistica ndo encerre
uma relacdo construtiva e dindmica com a realidade. Quando a manchete dominical

diz que um presidente foi flagrado abragado a uma moca seminua, ndo resta divida



de que o mandatdrio estava, em determinado momento da noite carnavalesca,
fraternalmente abragado a uma mulher de intimidade exposta. O abrago era um
encontro fortuito de uma eleitora impudica e seu desatento representante
constitucional, ou um continuado enlace fisico de clara orientacéo erética? O
presidente e sua senhora de ocasido estavam “desavergonhadamente” abragados ou
“recatadamente” abracados? O camarote repleto de individuos é mencionado como
contexto do abrago republicano? O texto é uma pega moralmente condenatéria ou
um fait divers jocoso? Os advérbios adornam o texto, a escolha vocabular sugere
interpretacdes, as omissdes direcionam a leitura, mas o presidente da repUblica
estava, de qualquer maneira, abracado aquela mocga, naquela data, em tal e qual
circunsténcia. A informagdo foi veiculada, ela de fato aconteceu. O colorido das
conotacdes, a acidez da insinuagdo, ndo suprime o elemento factual imediato que
conduz a interpretacdo subjetiva, ou seja, a leitura intima do fato ndo exclui a
existéncia inconteste do ocorrido (a ndo ser, é claro, quando se trata de uma mentira,

pura e simplesmente).

E € neste ponto que a natureza franscendenfe do texto jornalistico se realiza:
ndo é verdade, absolutamente, que as escolhas subjetivas e ideolégicas que
organizam a redagcdo da noticia, da reportagem, do artigo, impossibilitem,
necessariomente, um certo conhecimento fragmentado sobre o real. A natureza
fundamental do trabalho jornalistico é reportar, e o bom jornalismo de fato consegue
sumarizar o cotidiano relevante, de sorte a transpor, de maneira segura e palatdvel,
as guerras, escdndalos, acidentes e crises para o café da manhad do cidadéo bem
informado. A grande confuséo reside no significado Gltimo da palavra “reportar”: se
o verbo tem a pretensdo de entrelacar realidade e leitura em um mesmo objeto de
publicagdo, entdo ndo hdé jornalismo possivel. Se, por outro lado, a acdo noticiosa
assume uma inferpretacdo estruturante da realidade, capoz de articular
acontecimentos dispersos em um mesmo fluxo narrativo coerente, entdo o texto é sim
um dispositivo de acesso ao real. A primeira licdo indispensdvel que qualquer
aspirante a jornalista precisa incorporar ao repertério profissional sGo as questdes
elementares que conduzem o enredo de um acontecimento: o que aconteceu? Quem

fez? Quando ocorreu? Onde se passou? Como se desenrolou? Por qué? (SOUSA, pp.



69, 2004). Uma noticia que reponde “quem”, “quando”, “como”, “onde” e “por qué”

tem algo a dizer sobre o real.

Chegamos, portanto, ao seguinte momento da argumentacéo: qualquer ato
de comunicacdo, seja oral ou escrito, seja individual ou corporativo, encerra
elementos de subjetividade que um exame semidtico cuidadoso consegue estabelecer;
além disso, o texto jornalistico, em fungdo das caracteristicas especificas de atuagdo
profissional da imprensa, compreende uma dimenséo transcendente que supera o
objeto redacional particular em direcdo & realidade exterior, ou, dito de outro modo,
a um fragmento selecionado da realidade. E intelectualmente importante, no entanto,
qualificar a propriedade “transcendente” do texto jornalistico, de modo a néo projetar
uma aspiracdo descritiva incompativel com os seus limites expositivos: em primeiro
lugar, o exame disciplinado das reportagens né&o nos habilita a reconstituir uma
cronologia do real, mas uma cronologia da agenda publica de debate.
Evidentemente, a realidade é inassimildvel em sua plenitude, dado o espaco
redacional limitado, exiguo e, por isso mesmo, profundamente disputado, de sorte
que o julgamento de relevéncia é a primeira inclinagdo do jornalista. A imprensa,
portanto, ndo registra a realidade de um determinado momento, mas identifica (e,
em grande medida, determina) a “pauta quente” que mobiliza a atencdo difusa de
certa comunidade, regiGo ou pais. Assim, o conteGdo jornalistico vincula duas
camadas de informacdo imediatamente “transcendentes”: em primeiro lugar, elenca
os acontecimentos significativos dentro do recorte temporal proposto, estabelecendo
uma sucessdo de ocorréncias cronologicamente recuperdveis (o postulante
apresentou sua candidatura & presidéncia, liderou o primeiro turno, e perdeu o
escrutinio por margem apertada de votos); em segundo lugar, sinaliza uma
hierarquia de urgéncia publica das pautas reportadas, na seguinte razdo: o que estd
publicado é mais relevante do que aquilo que ficou de fora da edicdo; o que saiu nos
cadernos de maior prestigio (caderno politico, econémico, editorial) é mais relevante
do que o contetdo dos cadernos de “nicho” (caderno de imdveis, adolescéncia,
programacdo cultural, etc); o que saiu na manchete é mais expressivo do que as
informacdes das bordas, das margens, das legendas; os textos com trabalho gréfico
elaborado possuem teor mais imprescindivel do que as pautas de tipologia

elementar. Todo esse trabalho discursivo, fotojornalistico e tipogrdfico se empenha



em estabelecer uma abordagem expressiva da agenda puiblica de discusséo, parte

premente da realidade social de um pais.

Sob essa |6gica, em primeiro lugar, cabe destacar que a noticia aproxima-se mais de
um feito (uma produc@o) e nGo necessariamente do registro de um fato. Sua forca estd
em seu cardter de invencdo cultural cujo referente é a realidade, embora seu modo
operatdrio seja a selegdo e a montagem de fragmentos do real, uma operagdo seletiva
que resulta em conexdes parciais, embora objetivas por meio de dados, depoimentos,

vozes e imagens oriundos do campo da experiéncia social (BARROS, pp. 202, 2015).

O acesso jornalistico da realidade responde, igualmente, a diversos processos
corporativos e critérios de validagdo que infundem o “valor de noticiabilidade” de um
acontecimento, segundo José Pedro Sousa (pp. 23, 2004). Os dois elementos de
transcendéncia redatorial (cronologia da agenda publica e hierarquizacéo das pautas
de discuss@o) ndo sdo autoevidentes na realidade politica e social de dada
comunidade nacional; um fato ndo é uma noticia a ndo ser que uma reunido de
propriedades mais ou menos fluidas concorra para determinar sua amplitude
noticiosa. Sousa identifica dois conjuntos de “critérios de noticiabilidade”: o primeiro
conjunto responde a elementos intrinsecos ao préprio fato reportado, e o segundo
conjunto distingue os percursos processuais que compatibilizam um fato da realidade
com a rotina jornalistica de trabalho. A atualidade, a magnitude (escala do
acontecimento), a proximidade cultural (familiaridade), e a “referéncia a pessoas e
nacdes de elite” (dignidade estatutdria dos individuos, empresas e paises) s@o
predicados que elevam o teor noticioso de um incidente. Por outro lado, a facilidade
de cobertura do evento e a concorréncia mercadolégica entre corporacées mididticas
rivais inclinam ou declinam uma redacdo a perseguir coberturas de fatos cuja
logistica investigativa envolva, necessariamente, vultosos gastos de deslocamento e
manutencdo (ibidem, pp. 23). Além disso, o autor ressalta uma outra propriedade
fundamental para garantir o destaque jornalistico de uma ocorréncia, qual seja, o
reforco estereotipico de enquadramentos familiares ao individuo médio. O chefe do
tréfico de um territério economicamente vulnerével pode organizar redes assistenciais

de distribuicdo de alimentos, promover o estudo de jovens prodigios do futebol,



distribuir medicamentos continuamente ausentes no sistema puUblico de sadde, ajudar
senhoras idosas a atravessar a rua, mas dificilmente um texto jornalistico direcionado
ao grande publico vai retratar esse amistoso delinquente de outra maneira que néo
instrumentalizando os quadros interpretativos costumeiros de “inimigo”, “ameaca”,
“bandido”, etc. “The frames for a given story are frequently drawn from shared
cultural narratives and myths. Some stories resonate with larger cultural themes; this
tunes the ears of journalists to their symbolism. They add prominence to particular
frames by amplifying the impact of sponsor enterprise and media practice”.

(GAMSON, pp. 161, 1989).

A discuss@o sobre os enquadramentos interpretativos da imprensa aprofunda
sobremaneira a andélise da relagdo entre midia e sociedade. Em primeiro lugar, ela
sublinha o papel central do jornalismo enquanto veiculo de cristalizacdo e defesa das
fronteiras do licito, aceitével e moralmente desejdvel em uma dada comunidade. Para
ficarmos no nosso exemplo: um editorial qualquer pode defender que a Unica
solug@o para derrotar o tréfico de drogas é descriminalizar o consumo e a venda de
entorpecentes leves; o leitor regular pode concordar ou ndo com o diagnéstico e,
eventualmente, formular uma resposta divergente para lidar com o desafio. No
entanto, as premissas avaliativas e estruturanfes da situacdo muito raramente sdo
contestadas pelo crivo mediano; o ponto fundamental, aqui, ndo é o raciocinio
explicito desenvolvido pelo conteddo editorial, mas as bases simbdlicas e
interpretativas que alicercam a problematizacdo: por que “derrotar” o trafico? A
esséncia do tipo penal “tréfico de drogas” é inerentemente ndo violenta, trata-se
apenas do comércio de uma substdncia que o julgo, em determinado momento,
considera nociva para a boa convivéncia social. Os fundamentos estruturais do
enquadramento cristalizam a maneira aceitdvel ou razodvel de discorrer sobre o
problema, embora essa cristalizacdo de nogdes seja, ela prépria, uma consequéncia
do percurso politico e ideolégico particular de um pais. Um segundo leitor pouco
inclinado &s opinides majoritérias arrisca-se a sugerir uma anistia geral e irrestrita
aos traficantes que ndo tenham cometido delitos outros que ndo o da empresa
narcético-comercial, desde que se comprometam a abandonar todo ato incompativel
com o ordenamento juridico em vigor. Esse leitor extravagante desafia a prépria

fronteira interpretativa que avalia e enquadra os personagens da crénica social



cotidiana, seja no aspecto moral, seja no aspecto ideolégico. Nesse sentido, a
postura manifesta do texto é menos contundente do que a alfabetizacdo implicita,
subjacente, dos enquadramentos e classificacdes cognitivas que, por sua vez, vdo
sedimentando valores semdntficos e valores morais no estoque social de

conhecimento comum.

Apesar da autonomia dos jornalistas, os meios de comunicacdo social tendem a
contribuir para a manutengéo das fronteiras do legitimo e do aceitdvel numa
sociedade. As noticias tendem a ndo representar temas marginais ao espaco de
"consenso" e de "controvérsia legitima", o que também contribui para a distor¢do das
noticias em relagéo & realidade. Os meios jornalisticos séo, consequentemente, uma
peca fundamental para a conceitualizagéo do desvio na sociedade (SOUSA, pdg 28,

2004).

Esse diagnéstico sobre o processo de cristalizacéo de enquadramentos, por outro
lado, revela uma profunda assimetria temporal entre diversos processos sociais
convergentes, de modo que cada evento exige um transcurso cronoldgico especifico e
particular para sua plena efetivagdo socioldgica. Isso significa que a dimenséo
temporal é uma propriedade inerente de todo fenédmeno humano,
independentemente da escala ou abrangéncia do fato, de sorte que a sociedade é
simplesmente ilegivel sem interpormos consideracdes de natureza durativa (ainda que
tdcitas) sobre o movimento dos individuos em situacdo de interdependéncia. Um
exemplo ilustrativo da sobreposicdo bdsica entre dimensdo social e dimensao
temporal é o fendmeno da definicdo de cdnones estéticos: ainda que o jovem artista
seja um verdadeiro prodigio musical, virtuoso compositor e regente extraordindrio,
sua “canonizacéo” depende do acimulo de indices de reconhecimento cuja
elaboracdo social demanda, necessariamente, um periodo ndo negligencidvel de
tempo, de modo que o processo de traducdo expressiva entre linguagens consiga
modificar e dilatar a prépria natureza do legado estético: a obra, neste caso, “se
transforma” em livros especializados, teses de investigacéo, temas literdrios, artigos
de vulgarizagdo, etc; essa multiplicacdo expressiva da criagdo artistica assenhora-se

do tempo para reivindicar um assento no cénone ilustrado, numa relagdo de



antecedéncia légica (se hé o fendmeno “cénone”, hd o transcurso temporal mais ou
menos significativo). Quando Anténio Céndido chamou Raizes do Brasil de “cldssico
de nascenca”, o cléssico comecava a escalar sua posicdo inconteste na inteligéncia

brasileira, menos com o nascimento (publicacdo), e mais com o prefdcio legitimador.

Coisa parecida se passa com a influéncia da midia sobre a realidade. A
capacidade do jornalismo de ditar a agenda de discussé@o publica é uma prerrogativa
do imediato: o escdndalo conduz o debate, o fato inesperado protagoniza a atengéo
difusa, o alarde interrompe a apuragdo em busca da recompensa do furo jornalistico.
Se determinado traficante foge de uma penitencidria, o fato repentino exorta os
agentes a elaborarem respostas rdpidas sobre a reconducdo do foragido; a agenda
do debate publico estd escrita com manchetes de velocidade, e reduz a passado
longinquo a perplexidade de anteontem. J& a difusédo gradual de enquadramentos
interpretativos responde a outro padréo de temporalidade: sua acdo é a repetico
paciente e insistente, sua estratégia é a presenca difusa que recusa o holofote para
frustrar a contestacdo. O traficante que fugiu é um perigo para a ordem publica e
uma ameaca para os cidaddos honestos, ainda que o texto ndo mencione,
explicitamente, o potencial agressivo ou as inclinagdes destrutivas do individuo
particular: o terrivel meliante preso com dois cigarros de maconha ¢é julgado ndo em
funcéo de sua personalidade, mas pela categoria social & qual pertence. Para que
essa cristalizacGo opere de maneira eficiente, o enquadramento do real é sempre um
pressuposto tdcito do problema, e nunca a problemética em si — o “traficante bandido

fugiu” em detrimento de “o traficante que fugiu era bandido?”.

All this is a matter of historical change, much slower and less reversible than any
influence on opinion, attitude or voting behavior (...). Changes in culture and in society
are slowest to occur, least easy to know of with certainty, least easy to trace to their
origins, most likely to persist. Changes affecting individuals are quick to occur, relatively
easy to demonstrate and to attribute to a source, less easy to assess in terms of

significance and performance (McQUAIL, pp. 8-9, 1997)

A qualidade temporal do processo sociolégico se desdobra em duracées distintas

dependendo das caracteristicas de escala e intensidade do fendmeno. A lenta difuséo



de quadros cognitivos percorre o extenso caminho que transforma uma sugestdo em
pressuposto, uma inclinagdo em preceito, de modo a promover sentidos sociais
regulares de interpretacdo da realidade. A temporalidade diferencial, no entanto, é
apenas um aspecto da investigagdo que aproxima imprensa e opiniGo publica; outro
ponto importante de consideragdo atina para o sentido do processo, na medida em
que o reconhecimento da capacidade da midia em difundir enquadramentos mais ou
menos estdveis pode sublinhar a acdo da imprensa em diregdo ao puiblico, mas
encobrir a projecdo deste sobre os processos jornalisticos. “This reading will extend
the view of the mass media and the professional communicators who work within
them as crucial intermediaries between the society as source and the society as
audience”. (ELLIOTT, pp. 237, 1972). Se o gerenciamento da agéo editorial depende
da acomodagdo incerta entre assinantes e leitores habituais, publicidade e conquista
de credibilidade, a transmissdo jornalistica néo sé recomenda enquadramentos, mas
fundamentalmente reproduz enquadramentos, de modo a aproximar o leitor (e o
espectador) do produto mididtico a partir de um alfabeto cognitivo que garanta a
comunicacdo simbdélica, afetiva e ideolégica entre ambos. Nesse sentido, a peca de
informacdo é sensivelmente tributéria das imagens difusas que orientam a avaliagdo
social cotidiana, e ao cristalizar essas imagens em reportagens, nofticias e artigos, a
imprensa ndo faz outra coisa sendo sopesar autoridade as reivindicagdes do senso
comum. O sentido do processo, portanto, ndo é univoco, mas mutuamente
direcional, e este é o ferceiro aspecto de transcendéncia do texto jornalistico: ndo sé a
midia consegue formular uma cronologia da agenda de debate, de um lado, e
alcancar uma hierarquia de urgéncia para a pauta coletiva, de outro, mas ela
encerra, sobretudo, uma dimensdo de realidade ao reforcar as férmulas socialmente
compartilhadas de tratamento do real e, nGo sé isso, traduzir essas férmulas em

publicagdo informativa, de sorte a sedimentd-las no imagindrio coletivo.

E importante destacar, porém, que o jornalista ndo se reduz a reprodutor
passivo do consenso de ocasiGo. O argumento estd alicercado mais na tendéncia do
que na causalidade absoluta: se o enredo da noticia admitir os quadros familiares de
inferpretacdo difusa, o trdnsito textual serd mais amplo entre os leitores,
principalmente se a edicdo objetivar um recorte vasto do mercado de informagdes; ao

instrumentalizar imagens pouco persuasivas da realidade, a noticia desvia a atencé@o



do fato para as bases de julgamento, o que compromete a retérica de obijetividade
gue o texto assinala como insuspeito (o traficante foi obrigado a fugir da penitencidria
porque as condicdes de tratamento carcerdrio eram sub-humanas). Estd claro, por
outro lado, que a margem de contestacéio ao enquadramento majoritdrio varia
dependendo do f#ijpo de fexto publicado e da sensibilidade do confeddo em questéo:
as reportagens e as noticias estGo mais inclinadas aos consensos de base do que os
artigos de opinido, justamente porque estes se assumem, & partida, como veiculos de
discussdo e problematizago do real; alguns temas espinhosos recomendam,
igualmente, um tratamento esquivo & polémica, principalmente se o assunto flerta

com interditos culturais e sociais (sexualidade, morte, religido, etc).

Disso decorre que, se existe uma margem mais ou menos flexivel de
contestag@o ao predominante, a imprensa é, igualmente, um potencial irradiador de
transformacdo, fundamentalmente porque a publicagdo sobre um tema pode, ela
mesma, desafiar a autoridade do siléncio. O reconhecimento de uma opiniGo publica
consensual, ou amplamente difundida, intimida os dissidentes a promover ideias
estatisticamente controversas, de modo que a unanimidade, em determinadas
situagdes, é menos o resultado do acordo geral, e mais a anuéncia silenciosa da
divergéncia. “L'opinion partagé s'affirme toujours plus fréquemment, et avec plus
d'assurance; on entend l'autre de moins en moins. Les individus percoivent ces
tendances, et adaptent leurs convictions en conséquence. L'un des deux camps en
présence accroit son avance pendant que l'autre recule”. (NOELLE-NEUMANN, pp.
182, 1989). Quando o veiculo jornalistico torna publica (publica) uma nocéo
minoritdria, a espiral do siléncio (ibidem) é severamente desafiada, ao mesmo tempo
em que o consenso vé reduzir seu monopdlio sobre a excluséo constrangedora dos
desviantes. O traficante de drogas deve ir para a cadeia, ndo restam ddvidas. Mas...
e se ele for réu primério? E se for pego com quantidade infima de entorpecentes? E
se ele cuidar dos pais idosos? E se etc, etc. O texto jornalistico, em funcdo de seu
alcance relativamente abrangente, consegue catapultar uma controvérsia & existéncia
publica e, com isso, romper o pacto de discricdo que alimenta a nogdo de unidade
inconteste. A estrutura redatorial contemporénea, alids, estimula os dissensos (ao
menos aqueles que ndo desafiem os valores mais imperiosos de dada comunidade)

ao prescrever, na prépria redacdo das noticias e reportagens, um espaco destinado



ao “outro lado” da contenda, além de reunir um grupo de articulistas com néo raras

oposigdes ideoldgicas entre si.

Mas isso ndo é tudo. O texto jornalistico € um dispositivo de transmissdo de
informacdes sobre a realidade, quando noticia ou reportagem, ou um veiculo de
posicionamento ideolégico, quando artigo de opinido. O uso que o leitor faz do texto,
no entanto, transcende o mero reconhecimento indiferente dos fatos do cotidiano, na
medida em que ele, ativamente, projeta suas inclinagdes pessoais no processo de
decodificagdo da mensagem (HALL, 1993). O individuo bem informado, atualizado
sobre os acontecimentos importantes ou pitorescos do passado recente,
instrumentaliza selefivamente as noticias nas interagdes sociais costumeiras, de modo
que o crime trdgico da semana anterior se transforma em lamento coletivo do almocgo
familiar, a desilusdo roméntica da celebridade assegura a tirada espirituosa do
encontro de adolescentes, o escdndalo politico atual prepara o agraddvel consenso
condenatério antes da reunido de trabalho da firma. O jornalismo, portanto,
multiplica a rede de interacdo que comeca com o leitor (ou espectador) e a peca
informativa, passa pelo nicleo de relagdes familiares, e culmina na formagdo de
grandes agregados de opinido, num processo “multi-step flow of communication”

(RIEFFEL, pp. 25, 2003).

A compreenséo do comportamento do publico repousa hoje na ideia de que o que
pode ser dotado de efeitos ndo é nem a mensagem concebida, nem a mensagem
difundida: é a mensagem efectivamente recebida. Noutros termos, os conteGdos das
mensagens difundidas ultrapassam largamente a infengdo inicial do emissor. O
receptor faz parte de uma "continuidade interpretativa" e descodifica as mensagens
segundo um processo interactivo, gragas ds conversas que mantém com terceiros, que
Ihe permitem verdadeiramente interpretar o que recebe. Insiste-se fortemente no papel
do receptor, percebido como um individuo activo na construgdo social dos significados
das mensagens e profundamente inserido no tecido social da vida quotidiana (ibdem,

pp. 184-185).

A apropriacéo individual do texto informativo, alids, recebe impulso inédito com a
ampliacdo das relagdes sociais virtuais. A autonomia pessoal para selecionar fontes

de conteldo supera o constrangimento fisico da banca de jornal, do entregador de



revista, da assinatura mensal, para acessar o ilimitado de maneira cada vez mais
simples e imediata; todo dispositivo conectado, nesse sentido, é uma autorizagdo a
totalidade, de sorte que “a internet promoveu a reconfiguragcdo dos sistemas de
centralidade”, nas palavras de Barros (pp. 2011 — 212). Isso significa que as grandes
empresas de producéo de conteGdo ndo mais desfrutam da prerrogativa de
exclusividade comunicacional, o que fragmenta as possibilidades de geracdo de
material informativo. NGo sé isso, a interacdo on-line passa cada vez mais pelas
“plataformas” de compartilhamento virtual, nas quais individuos acessam o conteddo
produzido por outros individuos, e o espaco eletrénico funciona exclusivamente como
um local de hospedagem em rede, casos do YouTube, Facebook, Twitter, etfc
(GILLESPIE, pp. 353, 2010). Ora, esse ambiente virtual exerce sensivel impacto no
modo como as pessoas consomem informacéo, na medida em que os
compartilhamentos sucessivos de noticios e fatos geram redes massivas de
comunicacdo viral que desafiam o tradicional monopdlio da agenda publica por
parte da midia; mais importante, o ambiente on-line submeteu a geografia &
longitude do microprocessador, de sorte que as distdncias mais incalculdveis séo
superadas por trés ou quatro comandos do teclado. Essa aproximacéo exponencial
entre individuos facilitou a reuniGo de minorias que, articuladas através dos
dispositivos on-line, rejeitam a autoridade do siléncio e vocalizam as mais variadas
pautas de debate, das legitimas &s criminosas, das democrdticas s anedéticas,
congregando demandas e exigéncias que, de outro modo, estariom camufladas de
unanimidade. A democratizacGo da internet, no entanto, né&o eliminou as condicdes
de existéncia da empresa jornalistica tradicional, mas obrigou seus representantes a
disputar criativamente a atencéo piblica, sempre inclinada a olhar para o outro lado
quando a concentracdo e a profundidade sGo exigéncias, ainda que timidas, do

raciocinio.

Muro, museu e midia

Meu projeto reuniu mais de quarenta anos de publicacéo jornalistica sobre grafite no
jornal Folha de Sdo Paulo - entre noticias, artigos de opinido, critica de arte, notas,

programacdo cultural, entrevistas, editoriais, etc. As palavras e expressdes utilizadas



para retornar os textos de andlise, na plataforma on-line do acervo, foram: “grafite”,
“graffiti”, “arte urbana”, “pichagéo”, “grafiteiros”, “grafiteiras”. Depois de filirar cada
texto individualmente para certificar a adequagdo do conteddo — a palavra grafite é
polissémica e, portanto, comporta outros significados impertinentes para o estudo —,
foi assinalado um cédigo interno de identificacdo que conduzisse o preenchimento
dos questiondrios. A partir do cédigo de identificacdo individual, excluimos os textos
com dupla entrada no banco de noticias — um texto com as palavras “grafite” e
“grafiteiros” entrou duas vezes no levantamento da pesquisa. Cada texto jornalistico
alimentou as perguntas de um Unico questionédrio; ao final, percorremos 2272
unidades de andlise, das quais 321 foram selecionadas para a frente qualitativa de
pesquisa, realizada através do software FreeMind. O banco de dados estd disponivel
para consulta puUblica na plataforma do Consércio de Informagdes Sociais da
Universidade de Séo Paulo (CIS-USP)'. Os resultados quantitativos foram exportados
para uma mdscara de dados; a partir dela, pudemos eliminar as inconsisténcias
internas, assinalar cédigos para as respostas abertas, e padronizar o preenchimento

das varidveis. No final, a méscara de dados foi analisada no software estatistico

SPSS.

Na segunda frente qualitativa do projeto, visitei os acervos documentais do
Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand (MASP), o Museu de Arte Moderna
de Séo Paulo (MAM), o Museu de Arte Contemporénea de Sédo Paulo (MAC), a
Pinacoteca do Estado de Sé@o Paulo, o Centro Cultural Banco do Brasil, o Centro
Cultural Sédo Paulo, o Museu de Arte Brasileira (MAB-FAAP), o Museu AfroBrasil, o
Museu Brasileiro de Escultura e Ecologia (MuBE), tudo para reconstruir o percurso de
legitimacdo expogréfica e curatorial do grafite, pensado especialmente no circuito
artistico da cidade de Séo Paulo. Com base nos documentos investigados,
alimentamos uma unidade hermenéutica do software Atlas.ti — foram mais de 11

catélogos de exposicdes, além de outros tantos documentos auxiliares.

! http://www.nadd.prp.usp.br/cis/DetalheBancoDados.aspx?cod=B607&Ing=pt-br



Questiondrio

Filtro: E um texto dedicado ao tema do grafite ou arte urbana, ou cita a temdtica do
grafite ou arte urbana?

[ ] SIM (preencha o questionério) [ 1NAO

Numero do ID ‘

TIPOGRAFIA E LAYOUT

Pl. Jornal da publicagéo.
[]1. Folha de Sao Paulo []2. Estado de Séo Paulo

P2. Data de publicagdo do texto (aberta). F3. Ano de publicagdo do texto.

— |

P4. Caderno ou sessGo no qual o texto foi publicado (dnica escolha).

[ ]1.Poder (Folha) [ ]15. llustrissima (Folha)

[ ]2. Mundo (Folha) []16. Veiculos (Folha)

[]3. Mercado (Folha) [[]17. Carreira e empregos (Folha)

[] 4. Cotidiano (folha) []18. Iméveis (Folha)

[ ]5. Ciéncia+Saude (Folha) []19. Dinheiro (Folha)

[ ] 6. Folha Corrida (Folha) [[120. Capa (Folha)

[]7. Esporte (Folha) [ ]21. Caderno Folha néo identificado.
[ ]8. llustrada (Folha) [[]22. Outros (Folha)

[]9. Tec (Folha) [] 44. Guia (Folha)

[]10. Equilibrio (Folha) [ 45. Cidades (Folha)

[]11. The New York Times International [ 46. Folha Teen (Folha)

Weekly (Folha) [ ]47. Cadernos Folha Interior (Ribeirdo,
[]12. Comida (Folha) Campinas, Vale, etc).

[ ]13. Turismo (Folha) [[]48. Folha ABC (Folha)

[ ] 14. Folhinha (Folha) [] 49. Opinido (Folha)



[ ]50. Moda (Folha) [ ] 64. Séo Paulo (Folha)
[ ]151. Revista saopaulo ou Revista da [ ] 65. Nacional (Folha)

Folha (Folha) [ ] 66. Construcao (Folha)

[ ]52. Brasil (Folha) [] 67. Local (Folha)

[153. Especial (Folha) [ ] 68. Folha Acontece (Folha)
[ ] 54. Folha Nordeste (Folha) [ 69. Informtica (Folha)

|:| 55. Politica (FOth) I:' 70. TVF (FOIhG)

[ ]56. Negécios (Folha) [] 71. Vitrine (Folha)

[]58. Mais! (Folha) [ ]73. Comunidade (Folha)
[]59. Morar (Folha) [] 74. Folhetim (Folha)

[ ] 60. Folha Norte (Folha) [] 75. Economia (Folha)

[ ]161. Folha Sudeste (Folha) []76
[ ]62. Serafina (Folha)
[]63. Educacao (Folha)

. Exterior (Folha)

P5. Género do texto (Caso possua caracteristicas estilisticas que o aproxime de dois
ou mais géneros literdrios, marcar apenas o género predominante).

|:| 1. Nota |:| 8. Crbnica

[ ] 2. Noticia [ ]9. Quadrinhos

[] 3. Reportagem []10. Manifestacéo do leitor
[ ] 4. Editorial []111. Legenda de fotografia
[15. Artigo de opiniéo []12. Andncio

[ ] 6. Resenha ou critica []13. Entrevista

[]7. Perfil [ ] 14. Outros.

P6. Tamanho do texto (numero de pardgrafos do fexto, incluindo "lide”).

—

P7. Local do texto na pdgina (Unica escolhay).
[ ]1. Centro [ ]5. Topo centro

|:|2.Topo [ ] 6. Base

[13. Topo & esquerda [ ]7.Base & esquerda

[ ]4. Topo a direita [ ]8. Base & direita



[ ]9. Base centro [ ] 14. Tira & direita

[]110. Centro & esquerda []15. Tira centro
[ ]11. Centro & direita [ ] 16. Tira base
[]12. Pédgina inteira []17. Tira topo
[ ]113. Tira & esquerda [ ]18. Outros.

P8. Possui ilustracGo com a temdtica do graffiti, picho ou arte urbana? (Unica escolha)

[ ]1.Sim (responda P9) []2. N&o (pule para P10)

P9. Relagcdo da imagem com o fexto/ediforacdo (Unica escolhay).
[ ] 1. Imagem ilustra texto sobre intervencdo mural
[]2. Imagem de intervencdo mural ilustra texto com outra temdtica

[ ]3. Imagem de intervengéio mural aparece desvinculada de texto. Ha apenas a
imagem (pode incluir legenda).

P10. Qual a temdtica do texto jornalistico? (Unica escolha)

[]1. Intervencdes murais [] 6. Movimentos sociais

[ ]2. Arte legitima []7. Turismo

I:' 3 Hlp-hop ou rap |:| 8 POlIIﬁCO
[ ]9. Economia

[[]10. Ensino, aprendizagem

[ ] 4. Vandalismo ou criminalidade

[ ]5. Movimento cultural ou
programacdo cultural (exceto hip-hop e [ ] 11. Esporte
rap)

P11. Groffiti, picho ou arte urbana em relacGo com outras linguagens estéticas.
Desconsiderar intervengées ndo autorizadas no frabalho de oufrem. (multipla escolha)

[ 1. Artes plésticas [ ] 8. Literatura (livros, revistas, jornais,
teses, etc.)

[]2. ESiCUHUrG [ 19. Arquitetura

[13. Cinema []10. Audio-visual (exceto cinema)

g : i;;zlogmonce []111. Danca
[ ] 12. Fotografia

g j '/I\'/(\afz’rro []13. Instalagdo

. MUsica

[ ] 14. Publicidade



P12. Julgamento moral (atitudes, opinides pessoais, posturas ou julgamentos sobre o
ato de grafitar. Considerar apenas as posturas dos autores do texto ou que reflitam a
disposi¢cdo corporativa do jornal).

[ ] 1. Embeleza a cidade (bonito, decoragdo, deixa a cidade mais bonita).

[]2. Arte (linguagem do graffiti/picho é uma manifestacdo artistica independente e
legitima).

[ ] 3. Vandalismo (desrespeito, crime, contra a lei, deixa a cidade mais feia).

[ ] 4. Contribui para a vida das pessoas mais pobres ou mais vulnerdveis (dimenséo
social da intervengéo).

[ ]5. Deve ser totalmente reprimido pelo Estado (policia deve impedir as
intervengoes).

[ ] 6. Deve ser parcialmente reprimido pelo Estado (algumas formas de intervencdo
devem ser reprimidas).

[ ]7. Estado deve estimular as intervencdes (Estado deve patrocinar, ceder lugares,
organizar oficinas, etc).

[ 18. A sociedade deve estimular ou apreciar as intervencées (as pessoas devem
olhar as intervengdes com bons olhos).

[ 19. A sociedade deve reprimir total ou parcialmente as intervencées (as pessoas
devem combater os graffitis e pichagdes).

P13. Quais as palavras e expressées sGo utilizadas para descrever as pessoas que
realizam infervengées urbanas? (multipla escolha)

[ ]1. Grafiteiro [ ]5. Pichador

[ ] 2. Muralista [ ]6. Vandalo

[] 3. Artista (artista pldstico) []7. Delinquentes

[ ] 4. Artista de rua (artista de graffiti, []8. Criminoso
artistas de spray, etc).

GRAFFITI: PRE-OPERACIONAL

Pl14. Qual a linguagem da peca de intervencéo? (Quais os recursos linguisticos,
iconogrdficos e pictéricos que os grafiteiros utilizam para a confeccGo da peca
individval de graffiti ou do trabalho ao longo da carreira?) (mdltipla escolha)

[ ] 1. Pichacéo (inscricdo estilizadas, simples, quase ilegiveis).
[]2. Intervencées agressoras (manchas, rabiscos, preenchimentos de tinta).
[ ] 3. Desenhos textuais estilizados. Graffiti hip-hop (tags ou bombs).

[ ] 4. Desenhos figurativos esquemdticos (formas figurativas simples com tracos
essenciais).



[ ] 5. Desenhos figurativos complexos. Graffiti-comercial ou graffiti-arte.
[ ] 6. Desenho stencil.

[ ]7. Desenhos abstratos (formas, linhas, cores ndo-figurativas).

[ ]8. Textos

[ 19. Inscricdes eréticas. Textos ou imagens.

[ ]10. Cartazes ou lambe-lambes.

[ ]111. Graffiti 3D

[ ] 12. Graffiti eletrénico.

P15. Tema geral da intervencdo ou das intervengées -passadas e presentes (multipla
escolha).

[ ] 1. Politico (partidos, eleicdes, instituicdes, estado, etc).

[ ] 2. Econdmico (empresas, dinheiro, marcas comerciais, crises financeiras, etc).
[ ] 3. Artistico (obras, museus, artistas, estilos, cantores, atores, escritores etc).

[ ] 4. Social (desigualdade, pobreza, movimentos sociais, efc).

[ ]5. Criminalidade (facgdes criminosas, atos ilegais, tipos penais, etc).

[ ] 6. Violéncia (manifestagéo contra criminosos, contra taxas de violéncia, etc).
[ ]7. Religioso (templos religiosos, citacdes sagradas, imagens espirituais, efc).
[ ] 8. Erdtico (representacgdes félicas, alusdes sexuais, pornografia, etc).

[]9. Metalinguistico (graffiti como tema).

[ ]110. Esporte (futebol, clubes esportivos, atletas, etc).

[ ]111. Declaracées individuais (declaracdo de amor, de afeto, de ameaca, etc).

[ ]112. Declaracéo de intolerancia (declaragdes racistas, machistas, homofébicas,
xendfobas, etc).

[ ]13. Televisao (artistas de TV, programacéo, comerciais, etc).

P16. Anonimato (a peca de infervengcdo possui autoria conhecida? O
grafiteiro/pichador trabalha de maneira anénima ou declara a prépria identidade?)
(Unica escolha)

[ ]1. Trabalha de forma anénima
[ ]2. Trabalha sem esconder a identidade (usa o nome de batismo)
[ 13. Trabalha sem esconder a identidade (usa uma tag)

[ ] 4. As vezes executa trabalhos de forma anénima, ds vezes executa trabalhos sem
esconder a identidade



P17. Auforia (quais sGo os autores da pega de interven¢cdo? Considerar como aufor
tanfos individuos como coletivos) (mdltipla escolhay).

[ ] 1. Individuo realiza as intervencées sozinho
[ ]2. Individuos autor das intervencdes realiza arte com o auxilio de assistentes
[ ] 3. Individuos realiza as intervengées em dupla ou com grupo de amigos

[ ] 4. Coletivo organizado em torno das intervencdes realiza as obras em conjunto
(Ex. Coletivo de grafiteiros ou pichadores).

[]5. Coletivo organizado para outros fins (legais) que ndo as intervengdes murais
realiza as obras em conjunto (ex. movimentos sociais, grupos de estudantes, ONG's).

[ ] 6. Gangue ou facgdo criminosa realiza as intervencées em conjunto

P18. Como comecou a grafitar?
[ ] 1. Sozinho. Inicio individual.
[]2. Aprendeu com amigos, vizinhos.

[ ]3. Formagéo académica. Estudou artes pldsticas ou curso de artes. Pesquisa
estética.

[ ] 4. Aprendeu com pessoas mais velhas, grafiteiros ou pichadores experientes.
Transmiss@o geracional.

[ ]5. Aprendeu em uma ONG ou atividade do Estado. Agéo social.
P19. Caracteristicas sociodemogrdficas do aufor/grupo.

P12.1. Género (caso haja uma ilustragcdo, é possivel fazer atribuicéo por
imagem)).

[ ] 1. Feminino
[ ] 2. Masculino
[ ] 3. Outros

P192.2. Cor (caso haja uma ilustragcdo, é possivel fazer a atribuicdo por

imagem).

[ ]1.Branca [ ] 4. Parda
[]2. Preta []5. Indigena
|:| 3. Amarela

P19.3. Escolaridade.
[ ] 1. Analfabeto



[ ] 2. Alfabetizado sem escolaridade formal
[ ] 3. Ensino fundamental incompleto

[] 4. Ensino fundamental completo

[]5. Ensino médio incompleto

[ ] 6. Ensino médio completo

[ ]7. Ensino superior incompleto

[] 8. Ensino superior completo

P19.4. Regido de moradia

[ ] 1. Periferia de grande cidade brasileira

[] 2. Area central/privilegiada de grande cidade brasileira
[ ]3. Cidade pequena, cidade do interior brasileiro

[ ] 4. Pais estrangeiro desenvolvido.

[ ]5. Pais estrangeiro em desenvolvimento.

P19.5. Local de infervengdo

[ ] 1. Cidade de Séo Paulo. Regido central/privilegiada.

[ ]2. Cidade de Sé@o Paulo. Regido periférica.

[ ]3. Grande cidade brasileira. Regido central/privilegiada.
[ ] 4. Grande cidade brasileira. Regido periférica.

[ ]5. Cidade pequena, cidade do interior. Brasil.

[ ] 6. Pais estrangeiro. Pais desenvolvido.

[ ]7. Pais estrangeiro. Pais em desenvolvimento.

P20. Escolha do local de realizacéo da peca de intervencéo (de gue modo o
grafiteiro/pichador seleciona os lugares que receberdo uma intervengcdo?) (multipla
escolha)

[[]1. Escolha espontdnea. Sai para pintar sem um plano pré-definido, e realiza uma
intervencd@o no lugar mais propicio.

[]2. Escolha com antecedéncia. Estuda possiveis lugares para realizar a intervencéo,
e sai para pintar com os locais especificos em mente.

[ ] 3. Escolha contextualmente motivada. Inscricdo dialoga com o local de
intervenc@o (casa de um criminoso, instituicdo, estddio de futebol).

[]4. Encomenda privada. Recebe uma encomenda de intervencéo mural em
propriedade privada.

[]5. Encomenda piblica. Recebe uma encomenda de intervengéo mural em
propriedade da administracdo publica.



[ ] 6. Encomenda artistica. Recebe convite de museus, galerias, bienais, leilées para
expor/realizar sua arte.

[ ] 7. Convite cultural. Convite para participar de evento cultural, musical,
gastronémico, pedagdgico, social, etc.

[ 1 8. Autorizacéo. Busca autorizacéo do proprietério da residéncia ou da
administracdo pUblica para realizar uma intervengéo.

[ ]9. Edital. Participa de edital, concurso ou concurso piblico para obter o direito de
realizar uma intervengdo especifica.

[ ]10. Atividade educativa. Participa de acéo social para aprender a realizar
intervencdes murais (graffiti, picho, efc).

P21. Critérios para escolha de um local de infervencéo (o que deve ser considerado
no momento de escolher um local para intervengéo?) (multipla escolha)

[ ]1. Visibilidade do lugar.

[ ]2. Falta de vigiléncia ou represséo.

[]3. Adequacéo com a técnica. Suporte adequado para estética.

[ ] 4. Poténcia agressiva. "Profanar" lugares com status elevado ou apreciado.
[ ]5. Tréfego intenso de pessoas ou automéveis. Alcance publico.

[ ] 6. Respeitabilidade ou importancia do local. Museus, galerias, prédios
importantes ou locais histéricos (autorizado).

[]7. Protecéio contra fatores meteorolégicos . Local completamente ou parcialmente
livre de intempéries.

P22. Recepcéo enquanto a pega é realizada (de que maneira os diversos atores da
cidade - vizinhos, transeuntes, vigilantes, policiais - inferagem com o grafiteiro em
agdo).

[ ] 1. Rejeicdo do proprietdrio. Proprietdrio ou responsével pelo espaco é contrdrio &
realizacdo da intervencgéo.

[]2. Rejeicdo do transeunte. Transeuntes séo contrdrios & realizagdo da intervencéo.
[ ] 3. Rejeicdo da policia. Policiais sGo contrérios & realizacdo da intervencéo.

[ ] 4. Agresséo do proprietdrio. Proprietdrio ou responsavel pelo espaco agride fisica
ou verbalmente o grafiteiro/pichador.

[]5. Agresséo do transeunte. Transeuntes agridem fisica ou verbalmente o
grafiteiro/pichador.

[ ] 6. Agresséo da policia. Policiais agridem fisica ou verbalmente o
grafiteiro/pichador.

[ ]7. Indiferenca do proprietério. Proprietdrio ou responsdével pelo espaco é
indiferente & intervencéo.

[ ] 8. Indiferenca do transeunte. Transeunte é indiferente & intervencéo.



[ 19. Indiferenca da policia. Policia é indiferente & intervencéo.

[ ] 10. Estimulo do proprietério. Proprietério ou responsével pelo espaco estimula,
endossa, elogia a realizagdo da intervengdo.

[ ]171. Estimulo do transeunte. Transeunte estimula, endossa, elogia a realizacéo da
intervencdo.

[]12. Estimulo da policia. Policia estimula, endossa, elogia a realizagéo da
intervencdo.

[ 113. Auxilio do proprietério. Proprietdrio ou responsével pelo espaco contribui
para a realizagdo da intervencgéo.

[ ] 14. Auxilio do transeunte. Transeunte contribui para a realizagdo da intervencéo.

[ ]15. Auxilio da policia. Policia contribui para a realizagdo da intervencéo.

P23. Relagcéo do graffiti/pichacdo/arte urbana com o Estado (multipla escolha).
[ ] 1. Coibe as intervencées urbanas. Multa, prende, denuncia, efc.
[]2. Regulamenta as intervencées urbanas. Estabelece regras para a execucéo.

[ ] 3. Estimula as intervengdes urbanas. Financia, patrocina, incentiva.

GRAFFITI: OPERACIONAL

P24. Local ou locais que recebem ou jd receberam a interven¢do do grafiteiro ou
grafiteiros (multipla escolha).

[ ] 1. Muro urbano néo especificado.

[]2. Muro ou parede abandonada.

[ ] 3. Muro ou parede de proprietdrio desconhecido.

[ ] 4. Muro ou parede de proprietdrio conhecido (encomenda ou permiss@o).
[ ]5. Interior de residéncia de proprietério conhecido (encomenda ou permisséo).
[ ] 6. Muro ou parede de prédios publicos.

[ ]7. Muro ou parede de estabelecimentos comerciais.

[ ]8. Fachada de prédio.

[ ]9. Monumentos, fontes, esculturas.

[ ]110. Pracas, parques.

[ ]11. Toneis, pontes, viadutos.

[ ]12. Escadas.

[ ] 13. Interior de museus, galerias, bienais (responda a P25)

[ ]14. Telas, canvas, efc.

[ ]15. Trens, carros.



[ ] 16. Equipamentos urbanos. Caixa de luz, caixas de correios, postes, pontos de
dnibus, etc.

[ ]17. Disponibilizacdo virtual das obras. Sites, redes sociais, aplicativos, etc.

P25. (Se respondeu "13" da "P24"). Quais espagos consagrados da arte legitima
recebem ou [ receberam exposicbes?

[ ]1. Museus de arte

[ ]2. Museus dedicados & intervencéo mural (graffiti, pichacéo, arte urbana, etc)
[ ] 3. Galeria de arte

[ ] 4. Galeria dedicada &s intervengdes murais (graffiti, pichacéo, arte urbana)
[ 15. Bienal

[ ] 6. Exposicéo nédo albergada por instituicGo especifica de arte

[ ]7. Leiléo

[ ]8. Feira de arte

[ ]9. Estabelecimento cultural multi-uso (SESC, Centros Culturais, etc)
P 26. Estética (caracteristicas estéticas das infervengées).

P26.1. Uso das cores (multipla escolha)
[ ] 1. Uma Onica cor
[ ] 2. Uso restrito de cores. Duas ou trés cores diferentes.

[ ] 3. Uso substancial de cores. Varias cores e tonalidades sdo utilizadas.

P26.2. Materiais (miltipla escolha)
[]1. Spray

[]2. Tinta exceto spray

[ ] 3. Stencil

[ ] 4. Cartazes, papéis, fotos.

[ ]5. Laser. Graffiti eletrdnico.

P26.3. Desenhos (mulfipla escolha).
[ ] 1. Figura, objeto ou/e personagens Unico.
[ ]2. Grupo limitado de figuras, objetos e/ou personagens.

[ ] 3. Mural de figuras, objetos e/ou personagens. Espaco completamente
preenchido.



P27. Influéncias para o préprio trabalho estético (quais sGo as influéncias que
contribuiram para a estética das intervengées?)

[ ] 1. Outras intervencées. Graffitis ou pichos.
[ ]2. Cinema. Personagens de filmes, de animagées.
[ ]3. Televiséo. Personagens da TV, estética televisiva.

[] 4. Histéria em quadrinhos. Tracos das HQ's, personagens dos quadrinhos ou
mangds.

[ ]5. Desenho animado. Estética do desenho animado.

[] 6. Publicidade. Procedimentos e linguagem do marketing.

[ ]7. Arte. Pintores, telas famosas, procedimentos estéticos da arte legitima.
[ ]8. Video game. Personagens inspirados em jogos eletrénicos.

[19. Simbolos, expressées de movimentos sociais ou de emancipacdo. lconografia
dos movimentos sociais.

[]10. Simbolos partiddrios, ideolégicos ou politicos.

[ ]11. Simbolos religiosos.

P28. Viabilizagdo econémica da infervengdo (de que maneira o grafiteiro consegue
viabilizar materialmente suas intervengées) (multipla escolha).

[ ] 1. Grafiteiro/pichador exerce outra profisséo diferente do graffiti/picho.

[ ] 2. Grafiteiro/pichador cobra para realizar [parte] das intervencées murais.

[13. Grafiteiro/pichador adquire os materiais de modo ilegal (roubo, furto, etc).

[ ] 4. Estado [instituicdo da administracé@o publica] financia a compra dos materiais.

[ ]5. Proprietario do estabelecimento comercial ou da residéncia financia compra
dos materiais.

[ ]6. ONG ou outro coletivo social financia a compra dos materiais.
[ ]7. Pais, parentes, ou responsdveis financiam a compra dos materiais.

[]8. Colegas grafiteiros ou pichadores financiam coletivamente a compra dos
materiais.

[ ]19. Galeria, museu financia a compra dos materiais.
[ ] 10. Grafiteiro vende suas obras em galerias, museus, bienais, etc.
[ ]11. Universidade, faculdade, escola ou liceu financia a compra dos materiais.

[]12. Empresas financiam a intervengéo.

P29. Sensacéo durante a infervencdo (quais sGo as sensagcées e emogées que
ocorrem no momento da intervengdo) (multipla escolha).

[ ] 1. Adrenalina. Excitacéo.
[ ]2. Medo de sofrer um acidente.



[ ]3. Medo de ser apanhado.

[ ] 4. Orgulho, alegria, disposicéo de fazer um trabalho tecnicamente ou
esteticamente relevante.

[ ]5. Orgulho, alegria, disposicéo de fazer um trabalho socialmente relevante.
[ ] 6. Raiva ou revolta contra injusticas ou desigualdades.

[]7. Satisfagéo. Lazer. Momento de relaxar.

P30a. Objetivos individuais da intervengdo (quais sGo os objetivos imediatos que o
grafiteiro persegue enquanto estd grafitando?) (multipla escolha)

[ ] 1. Ser ouvido. Transmitir uma mensagem. Falar para vérias pessoas.

[]2. Falar com um individuos/grupo/instituicdo especifico. Homenagens,
declaracées afetivas.

[]3. Falar com um individuo/grupo/instituicéo especifico. Detracéo, ameaca,
desafeto, caltnia.

[]4. Produzir arte. Produzir beleza. Desenvolver pesquisa estética.

[ ] 5. Melhorar o entorno. Embelezar a cidade. Recuperar éreas degradadas.

[ ] 6. Ser reconhecido. Construir nome no graffiti/picho/arte. Ficar famoso.

[]7. Atingir o ponto mais alto ou mais dificil do prédio, monumento ou construcéo.
[]8. Néo ser visto durante a intervencdo. Fugir dos olhares. Néo ser pego.

[19. Provocar raiva, édio, desconforto nas pessoas. "Vandalizar' o espago piblico.
[[]10. Ganhar dinheiro. Completar orcamento. Viver do graffiti.

[ ]11. Discutir temas relevantes. Falar sobre politica e desigualdades. Agir
politicamente.

[ ] 12. Participar do "mundo da arte". Expor em galerias e museus. Ser reconhecido
por critico de arte.

[ ]13. Competicdo. Fazer mais intervengdes do que outro grupo ou individuo.
Vencer.

[ ] 14. Preencher todo espaco em um tipo de intervencéo. Saturacéo.

P30b. Objetivos coletivos da infervengdo (quais sGo os objetivos coletivos ou sociais
gue animam a inferven¢do?) (multipla escolha)

[ ]1. Embelezar uma dera da cidade.

[ ]2. Ensinar uma prdtica artistica, l0dica, relaxante.

[] 3. Impedir que criancas e jovens pratiquem ou voltem a praticar conduta ilegal.
[ ] 4. Cobrir superficie com graffiti para evitar intervencéo de pichadores.

[15. Atrair clientes, usudrios, participantes para o local/evento que abriga a
intervencdo.



[ ] 6. Decorar o interior ou a fachada de residéncia ou comércio, compor ambiente,
design.

[ ]7. Promover um grupo social, promover o movimento hip-hop.

GRAFFITI: POS-OPERACIONAL

P31. Efemeridade (duragdo média de uma peca de graffiti concluida)(multipla escolha)
[ ] 1. Interven¢do apagada durante a execugdo

[]2. Intervencdo apagada logo depois

[]3. Intervencéo dura muitos dias

[ ] 4. Intervencdo dura expressivo lapso de tempo (meses e anos)

[ ] 5. Mobilizagéo para evitar, parcial ou completamente, o apagamento das
intervengoes

[ ] 6. Mobilizagéo para reivindicar o apagamento, parcial ou completamente, das
intervencoes

P32. Interacdo entre os atores da cidade e a peca de graffiti concluida (quais séo as
relagées que se estabelecem entre a peca de infervengdo e a comunidade citadina?)
(mdltipla escolha)

[]1. Admiracéo. Intervengdo provoca olhares contemplativos. Pessoas param para
ver.

[]2. Indignagéo. Intervencdo gera revoltas. Intervencéo é criticada como
vandalismo.

[] 3. Atracdo turistica. Graffiti entra para o circuito artistico da cidade.

[] 4. Concordancia ideolégica. Enaltecimento dos valores vinculados pelo conteddo
do graffiti.

[ ]5. Discordéncia ideolégica. Detracéo dos valores vinculados pelo contetdo do
graffiti.

[ ] 6. Desagrado. Intervencdes séo feias, deselegantes, causam poluicdo visual ao
ambiente.

[ ]7. Ponto de encontro. Intervenco se transforma em um ponto de sociabilidade.

[]8. Ponto de referéncia. Usa a intervencéo para indicar direcdes ou apontar locais
no bairro.

P33. Registro de conflito entre individuos/grupos que realizam infervengées murais
(multipla escolha)

[ ] 1. Alguns individuos s@o vandalos, destroem o patriménio publico e privado



[ ] 2. Autorizagéo para intervir nos muros descaracteriza a prdtica do
graffiti/picho/arte urbana.

[] 3. Exposicéio em galerias de arte e museus descaracteriza a prdtica do
graffiti/picho/arte urbana.

[ ] 4. Intervencdo que nédo ocorre na rua descaracteriza a prdética do
graffiti/picho/arte urbana.

[]5. Alguns individuos realizam suas intervencées sobre as intervencdes passadas.

[ ] 6. Criticas de natureza estética ao trabalho de outra vertente de arte urbana.
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