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Epigrafe

“O museu torna os pintores téio misteriosos para nés como os polvos e as lagostas.”

MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 92.



RESUMO

Quais as relagdes entre as artes visuais e a cidade? Como isto ocorre especialmente na
América Latina? Como podemos situar conceitualmente o lugar deste fendbmeno artistico no
panorama geral da arte contemporanea? Essas questdes pontuam as preocupacgdes basilares
deste trabalho, que aborda os inumeros aspectos da nova arte urbana a partir de um estudo
comparativo entre Sao Paulo e Buenos Aires. Utilizando o conceito de “cidades-suporte”,
que remonta a origem do termo “suporte” nas artes e sua ligacgdo com a materialidade da
obra, a pesquisa estd ancorada em um corpus teérico multidisciplinar. A proposta é analisar
o carater simbdlico da cidade e a relagdo da nova arte urbana com os campos da Histéria, da
Teoria e da Critica da Arte, e sua condicdo frente as problematicas apresentadas pela arte
contemporanea. Sobretudo, procura-se enfatizar que a arte realizada no suporte da cidade

reafirma o carater presencial e transformador da experiéncia estética.

Palavras-chave: Arte Contemporanea, Arte Urbana, Grafite, Teoria da Arte, Critica de Arte.



ABSTRACT

What are the relationships between visual arts and the city? How is it like in Latin America?
How can we identify conceptually the place of such artistic phenomenon in the general
panorama of the contemporary art? Such issues underlie the fundamental purposes of this
work which approach the countless aspects of the new urban art from a comparative study
between Sao Paulo and Buenos Aires. Using the concept of “cities-support” which traces
back the origin of the term “support” in the arts and its link with the materiality of the work,
the research is anchored in a multidisciplinary theoretical corpus. The proposal is to analyze
the symbolic character of the city and the relationship of the new urban art with the fields of
History, Critical Art Theory and its condition before the problematical scenario exhibited by
the contemporary art. Above all, it is intended to point out that the achieved art in the city

support reaffirms the concrete character and changing of the aesthetic experience.

Keywords: Contemporary Art, Urban Art, Graffiti, Art Theory, Art Criticism.



RESUMEN

¢Cudles son La relaciones entre las artes visuales y la ciudad? ¢Cémo ocurren especialmente
en Latinoamérica? ¢Coémo podemos ubicar conceptualmente este fendémeno artistico en el
panorama general del arte contempordaneo? Estas cuestiones hacen parte de las
preocupaciones en las que se basa este trabajo, que aborda los inimeros aspectos del nuevo
arte urbano a partir de un estudio comparativo entre Sao Paulo y Buenos Aires. Utilizando el
concepto de “ciudad-soporte”, que remonta al origen del término “soporte” en las artes y su
relacion con la materialidad de la obra, la investigacién estd anclada en un corpus tedrico
multidisciplinario. La propuesta es analizar el caracter simbdlico de la ciudad y la relacion del
nuevo arte urbano con los campos de la Historia, de la Teoria y de la Critica del Arte y su
condicién ante los problemas presentados por el arte contemporaneo. Antes que nada, se
busca senalar que el arte hecho sobre el soporte de la ciudad reafirma el caracter presencial

y transformador de la experiencia estética.

Palabras clave: Arte Contemporaneo, Arte Urbano, Graffiti, Teoria del Arte, Critica de Arte.
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PROLOGO

No final dos anos 1990, quando comecei a comentar artes visuais na imprensa, o Brasil
vivia um momento econémico favordvel para grandes exposicdes internacionais. Sdo Paulo
abriu alas para Picasso, Dali, Rodin e outros tantos grandes. Isso me colocou em contato
direto com o modernismo e as leituras formalistas, mas o panorama mundial era de
guestionamento sobre o destino da arte: Para onde vai, se tudo ja foi feito? Qual é o poder
de transformacdo social da arte? Tal projeto foi dado por falido no século 20, mas nunca
deixou de ser preocupacao das praticas contemporaneas.

Este trabalho, antes de ser um projeto de pesquisa para a selecdo de doutorado no
Programa de Pds-Graduacdo Interunidades em Integracdo da América Latina (Prolam/USP),
partiu dessas preocupa¢les subjetivas. Observando grafites nas cidades, pesquisando o
assunto, conversando sobre o tema, surgiu o desafio de investigar este fendmeno cultural.
Poderiam aparecer algumas respostas para os antigos questionamentos.

Entdo, o impacto de um novo universo tedrico: Néstor Garcia Canclini que, com seu texto
claro e objetivo fala de nossa condicdo latino-americana; Nicolas Bourriaud, que revela por
meio da “estética relacional” que para ser artista é preciso, sobretudo, ter coragem; Michel
de Certeau, que nos lembra que o caminhar na cidade é um ato filoséfico; Cristina Freire,
cujas pesquisas clareiam as relagdes das neovanguardas latino-americanas com a histéria da
arte; John Dewey, para quem a experiéncia artistica é prazerosa de ponta a ponta; e muitos
outros.

Durante a pesquisa, alguns momentos transformaram a descoberta cientifica em uma
grande aventura: em Buenos Aires, pude entrar no ambiente “Ejercicio Plastico”, do
muralista mexicano Alvaro Siqueiros, que utilizou aerossol com tinta em 1933, muitas
décadas antes de se falar em grafite; constatei e investiguei as conexdes entre Keith Haring e
o Brasil, entre Alex Vallauri e Basquiat; resolvi aprender a técnica do esténcil e repassei o
conteudo tedrico e pratico em duas oficinas no SESC; recebi ainda o prémio Jovem Critica
2012, que me foi concedido pela Associacdo Internacional de Criticos de Arte (AICA) por um

texto cujos subsidios tedricos vieram dos estudos no PROLAM.
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Otilia Arantes, no entanto, abre outra discussdo quando revela com precisdo as
engrenagens perversas da “cidade-mercadoria” e das relagdes entre cultura e dinheiro; e
também continuo concordando com as proposicdes de Jean Galard, que aponta para o
fendbmeno do ensimesmamento da arte contemporanea, reflexo do individualismo e
narcisismo contemporaneos. Mas, acima de tudo, passei a acreditar (mesmo diante de
tantas injusticas sociais e ambientais) em uma “condi¢cdo urbana” mais humana e possivel,
como apontado por Olivier Mongin, e na arte em seu pleno potencial de comunicacdo e
transformacao social. E isso tudo aconteceu justamente agora, quando Sdo Paulo e Buenos
Aires se tornaram palco de inUmeros protestos das novas gera¢des que clamam por justica
nas ruas. Percorrendo essas cidades, me fiz uma “Baudelaire contemporanea”, em busca de
pistas que pudessem ndo apenas trazer respostas para esta pesquisa, mas, sobretudo, um
novo olhar para a arte, decididamente mais otimista.

Como afirma Canevacci (2004, p. 38):

Ndo nos resta sendo acionar novamente o pensamento. Pensar o
pensamento. Correr o risco de ver como desatualizadas as melhores partes
de nossos ideais, e de aceitar o desafio. Para mim, isto deve significar
recomecar a pesquisar. Recomegcar a observar os fen6menos, ndo mais com
as tradicionais grades interpretativas, mas abandonando-se ao objeto de

pesquisa e avangando hipdteses cautelosas que orientam a reflexdo.
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INTRODUCAO

A presencga das artes visuais - entre outros géneros artisticos - no espac¢o da cidade
favorece um campo ativo de conscientizacdo. A arte é o territorio por exceléncia para a

1 isto &, o olhar que se apropria de seu meio a partir de uma

pratica de um “Olhar-Cidadao
posicdo estética e politica; o olhar que sabe situar-se nas entrelinhas do bombardeio
imagético urbano; o olhar que sabe identificar as mensagens subliminares de poder
veiculadas nas imagens dos espacos publicos; e, por fim, o olhar que se apropria de seu
entorno visual para criar uma linguagem de didlogo e resisténcia.

Neste cendrio, a utilizacdo do espago urbano como suporte para a manifestacao
artistica vem se tornando, nas ultimas décadas, um fen6meno cada vez mais recorrente nas
grandes cidades. O Grupo BijaRi, sediado em S3o Paulo, é um exemplo emblematico destas
questdes. Em seu manifesto “Arquitetura da Resisténcia” %, o grupo enfatiza que o objetivo
de sua arte é trazer a tona a ideia de que a cidade ndo é um espaco pronto e estabelecido
por vontades politicas verticais, mas espaco em permanente construcdo, passivel da
participacdo e urgente na inclusdo de todos os cidaddos. Seus projetos questionam a
apropriacdo do espago publico, evidenciando as relagdes de poder ocultas, que fazem da
grande metrépole o espaco da exclusdo social. As manifestacdes do grafite também
compdem grande parte dessa poética urbana voltada a critica social. Como afirma Knauss
(2009, p. 17): “De modo geral, é possivel dizer que a luta pelo direito a cidade redefiniu o
papel das imagens urbanas. Nos dias atuais, a arte na cidade participa da afirmacado de
identidades urbanas, de poderes locais e de forcas comunitarias”.

Diante deste panorama, surgiram as seguintes perguntas: Quais as rela¢des entre
arte e cidade? Como isto ocorre especialmente na América Latina? Como podemos situar o
lugar deste fendbmeno artistico no panorama geral da arte contemporanea? S3o questdes
basilares deste trabalho, cujo objetivo é investigar as caracteristicas histéricas e atuais das

relacGes entre arte e cidade, por meio do estudo comparado entre as cidades de Sdo Paulo e

! Alusdo ao termo “Cidadio-Dangante”, do coreodgrafo e educador corporal Ivaldo Bertazzo, cujos espetaculos
exprimem uma metodologia que discute a apropriacdo do corpo por aquele que o habita, a relacdo entre corpo e
cidadania, as supostas divisdes entre cultura popular e erudita, as transformagfes do corpo no trabalho, enfim,
todo um suporte conceitual e pratico cujos principios buscam a autonomia do corpo.

2 Fornecido a esta pesquisadora.
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Buenos Aires. Para isso, este projeto estd apoiado em um corpus tedrico multidisciplinar.
ApOds apresentar uma visao geral a respeito do carater subjetivo e simbdlico da cidade no
primeiro capitulo, a proposta foi relacionar estas questdes com os campos da histéria, da
teoria e da critica da arte nos capitulos seguintes. Buscamos um entendimento
epistemoldgico da arte, que considere os dominios do popular e seu papel frente as
tradigOes elitistas, abrindo possibilidades diversas a respeito da interpretacdo das artes
visuais, abarcando principalmente o imagindrio visual do cotidiano.

Assim, temos a cidade entendida de um ponto de vista multidisciplinar no primeiro
capitulo; e a arte urbana de S3o Paulo e Buenos Aires investigada em suas diversas matizes
histéricas, criticas e tedricas, no segundo e terceiro capitulos. Examinar o aspecto histdrico
da cidade nos levou a diversos processos pertinentes ao entendimento de sua relagao com a
arte. Por exemplo, por que falar em Internacional Situacionista hoje? Talvez por provocacao
diante da triste constatacdo da: “[...] quase completa auséncia dessa paixdao — proposta e
vivida pelos situacionistas — na vida e no pensamento urbano contemporaneo.” (JACQUES,
2003, p. 13). Ou serd que podemos encontrar ecos dessas antigas experiéncias no atual
cenario das manifestacdes antiglobalizacdo que tomam conta das ruas de grandes cidades,
ao lado das quais aparecem artistas ativistas ou grafiteiros? Subtu, artista oriundo do grafite
paulistano, deixou sua marca nas barracas do Movimento dos Trabalhadores Sem-Teto
(MTST) em recente ocupacdo em S3o Paulo (Figura 1). Suas figuras de macacos em situacdes
peculiares estdao em viadutos, fachadas de prédios populares e outros pontos da cidade.
Realizou, com outros artistas (FEL, MUNDANO e RMI, além da produtora cultural Caren
Gomes), o projeto “Revivarte Parque do Gato”, produzindo, em trinta dias de pintura, 15
painéis em 15 prédios do conjunto Parque do Gato, no bairro do Bom Retiro, além de outras
atividades culturais e oficinas na comunidade. Se a Internacional Situacionista ficou
conhecida por seu cunho “participacionista” - que acreditava no espaco urbano como “[...]
terreno de acdo, de producado de novas formas de intervencao e de luta contra a monotonia,
ou auséncia de paixdo, da vida cotidiana moderna.” (JACQUES, 2003, p. 13) -, em parte,
podemos ver este intento reverberado na atualidade, ndo por meio dos projetos e

burocratas ligados as politicas urbanas, mas dos movimentos populares e dos artistas de rua.
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Subtu (2014), feita em
acampamento dos sem-
teto em S3o Paulo.
Imagem cedida pelo
artista.

A base para esta pesquisa interdisciplinar, caracterizada pela ligacdo entre disciplinas que
podem explorar um mesmo problema (a arte urbana), é o entendimento das representagdes
visuais como praticas materiais e artefatos que participam das relages sociais. Por este
motivo, a investigacdo no primeiro capitulo sobre o processo de mercantilizacdo da cidade,
gue tem na segregacdo espacial um de seus alicerces, nos leva a pensar sobre tantos artistas
que, em locais e tempos diversos, tém entre seus principios a critica a espetacularizacdo da
cidade e da vida; como Gordon Matta-Clark, cujos projetos em Nova York testemunharam a
faléncia das politicas sociais para a cidade nos anos 1970; ou a artista argentina Marta
Minujin, que constrdi edificios de doces e livros para serem apropriados pela populagao.

Ao analisar os “caminhos polifénicos” pelos quais a cultura deve ser entendida, Canevacci

(2004, ps. 38-39) afirma:

Nestes ultimos anos a antropologia cultural estd tentando deformar os
proprios paradigmas, repensar os estatutos disciplinares e os conceitos-
chave, aliar-se com disciplinas diversas e que sdao também profundamente
divergentes entre si. Mostra assim uma insatisfagdo com a tradicional
divisdo das ciéncias humanas - segundo o estatuto da Unesco - que a
situava ao lado da sociologia e da psicologia social. Muito mais importante
se mostra hoje o intercambio entre as ciéncias ditas exatas e a literatura
comparada, a arte, a comunicagao.

Entendemos que essa visdao multipla para a compreensdao de fendbmenos culturais é
extremamente pertinente no contexto latino-americano. A substituicdo do tradicional pelo

novo, a importagao de padrdes e a interpretagdo simplista e dual devem ser evitados.
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Diversas complexidades envolvem este territério e sua iluminacdo ajuda a entender como as
sociedades latino-americanas vivem processos contraditérios, como a mistura entre “[...]
democracia moderna e relacdes de poder arcaicas [...]”. (CANCLINI, 1997). Portanto,
segundo Canclini (1997, p. 74), existe uma “heterogeneidade multitemporal”, que exige um
pensamento complexo para se compreender a historia da arte, especialmente, seus
meandros na América Latina. Sobretudo, sentimos que adentramos um territério rico em

duvidas e incertezas. Como explica Canclini (2008, p. 16):

Nos centros urbanos se dramatiza uma tensao chave: entre as totaliza¢des
do saber que as descricdes das ciéncias sociais duras produzem e as
destotalizacdes que geram o movimento incessante do real, as acGes
imprevistas, aqueles ocos ou fraturas que obrigam a desconfiar dos
conhecimentos demasiadamente compactos oferecidos pelas pesquisas e
estatisticas.

Buscamos aqui uma perspectiva histérica que delimite os antecedentes da arte urbana,
mas que proponha uma revisao critica, levando em consideragdao seu fundamento sécio
cultural. Por ndo encontrarmos referéncias aprofundadas em “histéria da arte urbana”,
optamos por certa dose de arbitrio na configuracdo do segundo capitulo. Nele, procuramos
mostrar contextos de producdo artistica sem fazer das diferencas geopoliticas elementos
intransigentes e definidores, no entanto, enfatizamos as especificidades da arte urbana
latino-americana, especialmente, aquela realizada em S3o Paulo e Buenos Aires. Por conta
disso, apresentamos manifestacdes de arte latino-americana, estadunidense e europeia,
tendo como principio organizador a cronologia (antecedida por temas genéricos descritos
nos tépicos Consideragdes iniciais/Arte publica ndo é arte urbana/Uma nova configuragdo de
monumento), em sequéncia que vai da arte moderna a contemporanea, enfatizando os
contatos entre os artistas e o contexto de producdao das obras. Seguimos assim uma

estrutura condizendo com a seguinte descricao de Canongia (2005, p. 10):

O fato, porém, é que por absoluta serventia instrumental, o historiador
e o critico precisam construir determinadas balizas histéricas, pontos
essenciais de referéncia, sob pena de perder parametros de analise.
Mesmo que esses parametros, invariavelmente ténues, sejam a seguir
desconstruidos, ou sirvam apenas como estimulantes para novas
associacOes e desenvolvimento de ideias.
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Sobre a periodizacdo da histéria da arte, apesar de delimitarmos fronteiras temporais para
os termos arte moderna e contempordanea no segundo capitulo, consideramos que: “O
moderno e o contemporaneo na arte indicam, portanto, modalidades de compreender o
que seja a prépria arte, e ndo a época em que ela foi realizada.” (PESSOA, 2007, p. 16). Ainda

na visdo de Pessoa (2007, p. 20):

O processo de transicdo do moderno para o contempordaneo na arte
corresponde a essa mudanga de paradigma, da relagdo da arte consigo
mesma e com a realidade, paradoxalmente promovida pela (auto) critica da
arte moderna que, ao buscar a arte pura, acaba encontrando “o fim da
histéria da arte” ou o “fim da arte”.

Para abordar o advento das vanguardas artisticas do inicio do século 20 atentamos
inicialmente para a diferenciacdo entre os conceitos de modernizacdo, modernidade e
modernismo. Pela oética de Harrison (2000): a) Modernizagdo - série de processos
tecnoldgicos, sociais, politicos e econdmicos associados a Revolugao Industrial. b)
Modernidade - condi¢Ges sociais e culturais como efeitos da modernizag¢dao (O termo ganha
forca com o livro “Sobre a Modernidade”, no qual o critico e poeta Charles Baudelaire lanca
sua contribuicdo definitiva para a compreensdao da arte e da vida moderna urbana, as
relacdes estéticas com o transitorio, o fugidio, o contingente). c) Modernismo - quanto a
este termo, ndo ha consenso, especialmente em termos de periodizacdo; assim adotamos a
tendéncia generalizada em localizar as transformag¢des no campo da arte na Franga no final
do século 19, onde teria acontecido o inicio da arte moderna, isto €, do modernismo.

Encontramos pontos em comum entre a visdao de Harrison (2000) e de Canclini
(1997); para este ultimo o termo “modernidade” define etapa histérica; “modernizacdo”
seria 0 processo sdcio-econdmico que constrdi a modernidade; e “modernismo” passa a ser
entendido como projeto cultural que remodela praticas culturais de forma critica e
experimental. Também adotamos aqui a visdo de Canclini (1997), que entende a “pds-
modernidade” ndo como uma etapa apdés o modernismo, mas um caminho para se
problematizar os equivocos que o modernismo provocou ao tentar negar as tradicGes para
se constituir. O “pbés-modernismo” também serve como ponto de vista antievolucionista, o
gue ajuda a desfazer a separacdo entre culto, popular e massivo (CANCLINI, 1997, p. 23).
Ainda sobre um suposto rompimento com o moderno pela contemporaneidade, nesta

pesquisa verificamos um processo de continuidade; vide as décadas de 1960 e 1970, que
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foram decisivas para a implementacdo de uma nova visualidade por meio de experiéncias
radicais, inéditas historicamente, especialmente quando vemos a relagdo da arte com o
espaco da cidade, porém vinculadas as proposicdes modernistas. Como afirma Canongia

(2005, p. 89, grifo do autor):

Mas, para ndo incorrermos no erro da propria critica modernista, é
necessario dizer que o contemporaneo ndao rompe com o moderno, nao
estabelece com ele um par dicotébmico. Ao contrdrio, a arte contemporanea
se entrelaca ao moderno, surge de e gragas a sua heranga, onde encontrou
chdo para seus proprios saltos.

Ainda acerca da interdisciplinaridade, é importante destacar que Histdria, Teoria e
Critica da arte vém lidando, ha bastante tempo, com as posi¢des flexiveis apontadas nesta
introducdo por meio de revisdes historiograficas, reagrupamentos geopoliticos, cronoldégicos
e estéticos; ou de atitudes pontuais, como as criticas a respeito de metodologias. A
propdsito, este projeto considera a obra de arte um documento direto, como afirma
Crispolti (2004, p. 122): “Ao instituir uma investigacdo historiografica, o primeiro dado com
que nos devemos confrontar sdo entdo os documentos diretos, as obras na sua
materializacdo de construcdo linguistica”.

Ao examinar histéria, fatos atuais e interpretacbes tedricas, a pesquisa procura
respostas para iluminar o percurso da arte nas grandes cidades latino-americanas: Os
artistas apropriam-se de fato do espaco urbano? Até que ponto estes artistas participam de
uma construcao coletiva de liberdade? Como se dao as relagdes de forgca entre grupos
sociais, espaco urbano e artistas? Como os artistas se colocam em relacdo a dominacdo e
resisténcia por parte dos sistemas de arte, do ponto de vista mercadoldgico ou institucional?
Qual sua legitimidade, ja que possuem originalmente uma natureza subversiva?

Vimos, durante o desenvolvimento da pesquisa, a necessidade de organizar conceitos
de maneira precisa, principalmente os relacionados a terminologia utilizada em torno da
arte urbana. Tedricos das mais variadas areas continuam a desenvolver abordagens
conceituais a respeito dos problemas do ambiente urbano e sua relacdo com arte. Grande
parte ressalta que as nomenclaturas ainda estdo em construgdo, sdao categorias estéticas e
acepcdes que ainda geram desacordos. Qual a diferenca, por exemplo, entre os termos arte

publica e arte urbana? Como as terminologias nos paises de lingua espanhola e inglesa —
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onde se costuma falar arte callejero, street art, posgraffiti - dialogam com o portugués?
Optamos por criar um Glossario situado no final do trabalho, ndo como proposta para
termos definitivos, mas para funcionar como um guia de leitura do trabalho em si, uma vez
que foram encontradas muitas imprecisdes e divergéncias terminoldgicas na bibliografia
levantada.

Mesmo com sua carga interdisciplinar, este trabalho estd fundamentado nas teorias
da arte, busca situar a nova arte urbana como uma linguagem legitima pertencente ao
territério das mais importantes praticas estéticas contemporaneas. Para isso, procuramos
ligar fatores comuns e articular uma leitura histérica das obras com a atualidade. A pesquisa
foi um exercicio “cladssico” de critica de arte que, segundo Pareyson (2001), funciona como
um espelho refletor da obra, que pronuncia um juizo reconhecendo seu valor, neste caso a
arte urbana. Afinal, como afirma Bourriaud (2009b, p. 15): “A atividade artistica constitui
ndao uma esséncia imutdvel, mas um jogo cujas formas, modalidades e fungdes evoluem
conforme as épocas e os contextos sociais. A tarefa do critico consiste em estudd-la no
presente”.

Cauquelin (2005, p. 16) propde uma definicdo de teoria da arte como “[...] atividade
gue constrdi, transforma ou modela o campo da arte”. Segundo essa autora, a teoria é
necessaria para que a obra exista; a arte contemporanea teria esta aparente falta de

discernimento porque esta em tensdao em um lugar conceitual estreito.

Sdo necessadrias essas mediagcdes, todo esse trabalho tecido
incansavelmente pelo comentdario, para que seja reconhecida como obra.
Pois nenhuma atividade — e a arte ndo escapa a essa condi¢do — pode ser
exercida fora de um sitio que lhe dé seus limites, determine os critérios de
validade e regule os julgamentos que serdo tecidos a seu respeito.
(CAUQUELIN, 2005, p. 16)

Esta pesquisa apresenta um carater amplo. E foi sua finalidade ultima: ndo afunilar o
corpo de estudo, estabelecendo, por exemplo, um periodo delimitado ou determinada
linguagem artistica, mas fazer uma abordagem de um assunto visivelmente amplo e pouco
estudado. Desta maneira, a pesquisa tem um carater compilatério, no entanto, procura
estreitar-se no momento em que foca as questdes tedricas da arte. O objetivo é confirmar a
hipdtese de que é possivel conceitualizar a arte urbana como um fenémeno intrinseco ao

projeto da arte contemporanea.
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Além da analise do referencial tedrico, a metodologia contou com pesquisas de campo
realizadas nas cidades de Buenos Aires e S3o Paulo para registro fotografico de obras e
futuras andlises das imagens, relacionando-as ao contexto social e aos métodos da critica da
arte. Sentimos, sobretudo, que nossa relagdo com o objeto de estudo se desenvolveu a
partir do olhar investigativo de uma pesquisadora que se considera sujeito no contexto da
pesquisa, em um profundo relacionamento de intercambio e solidariedade até mesmo com
signos visuais, em processo semelhante ao que Canevacci (2004, p. 44) definiu em relacdo a
antropologia cultural, concluindo que: “O visual torna-se assim o centro polimérfico que
deve ser interpretado e o meio de interpretacao. O visual é objeto e método”.

Percorrer essas cidades com o olhar de quem estd perscrutando indicios visuais nos fez
vivenciar também o paradoxo definido por Didi-Huberman (1998): o que vemos vive em
nossos olhos pelo que nos olha. S3o grafites, outdoors, videos que nos olham, nos capturam
e nos seguem. Relagdo que, em cidades convulsionantes, como S3o Paulo e Buenos Aires,
exige disponibilidade afetiva e condescendente com sua imensa carga sensorial. “E o mundo
que nos pensa”, afirma Baudrillard (2002, p.92); entdo, temos apenas a vaga sensagao de
nossa cumplicidade com os objetos da cidade. Enfim sdo hipdteses paradoxais confirmadas
por este trabalho: “[...] € nosso pensamento que regula o mundo — contanto que se pense
em primeiro lugar que é o mundo que nos pensa” (BAUDRILLARD, 2002, p. 93). Finalizamos
esta introducdo com imagens registradas em um tour pela cidade de Buenos Aires, em 2012,
ao lado de citagdes que achamos representativas (Figuras 2 e 3). A primeira imagem (Figura
2) é de uma homenagem do artista cubano-estadunidense Jorge Rodriguez ao seu pai

falecido, cujos olhos foram copiados de uma fotografia.
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Figura 2:

“E o livro que me 8.

E a televisdo que te assiste.

E 0 objeto que nos pensa.

E 0 objeto que nos fixa.

E o efeito que nos causa.

E a lingua que nos fala.

E o tempo que nos perde.

E o dinheiro que nos ganha.

E a morte que nos espreita”.

(BAUDRILLARD, 2002, p. 93)

Buenos Aires, 2012. Fonte:
Alessandra Simoes

Figura 3:

“[..] olhar significa ndo somente
olhar, mas também ser olhado. E a
grande cidade desenvolve ao
maximo esta dialética [...]".

(CANEVACCI, 2003, p.43)

Buenos Aires, 2012. Fonte:
Alessandra Simdes
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CAPITULO 1: A DIMENSAO SIMBOLICA DA CIDADE

1.1 Por uma abordagem multidisciplinar da “cidade-imaginada”

O entendimento da cidade deixou de ser tarefa exclusiva de arquitetos e urbanistas ha muito
tempo, mas nas Ultimas décadas, processos de naturezas multiplas na sociedade
contemporanea trouxeram a discussao sobre o fendbmeno urbano para as mais variadas areas
do conhecimento. A cidade fisica se relaciona com a cidade subjetiva de forma intrinseca, a
producdo e a circulacdo de bens vinculam-se aos sistemas de signos e discursos.

A arte é uma das particularidades do aspecto subjetivo do tecido urbano e a compreensao da
dimensado simbdlica da cidade pode ajudar a entender a propria arte, presente de forma
definitiva em metrépoles mundiais, e cujas caracteristicas no contexto latino-americano sdo

» 3

peculiares. Para entendermos a ideia de “cidade-suporte precisamos esclarecer algumas

abordagens a respeito da cidade contemporanea, entre elas, a “cidade-mercadoria”, a “cidade-

utopia”, a “cidade-imaginada” *.

Foi exatamente o estudo destas definicdes de cidade que nos
levou ao insight de criar uma nova categoria, “cidade-suporte”, em torno da qual pudéssemos
gravitar outros conceitos.

Esta pesquisa considera a cidade a partir de uma de suas caracteristicas subjetivas, a arte
urbana. Portanto, explora o tema a partir da Teoria da Arte (sendo esta também sujeita a uma

abordagem multidisciplinar, que possibilita o entendimento de fenétmenos complexos,

compostos de linguagens multiplas e de possiveis leituras) e das abordagens que pensam a

¥ “Suporte: 1. O que suporta ou sustenta algo. 2. Aquilo em que algo se firma ou assenta. 3. Material que serve de
base para aplicagéo de tinta, esmalte, verniz, etc.” FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda Ferreira. Dicionario
da Lingua Portuguesa. Sdo Paulo: Nova Fronteira, 1980. Como mostra o verbete 3, o termo ganhou ampla
utilizacdo na area de artes visuais. Entretanto, a partir das mudangas na arte contemporanea, que além de
suportes tradicionais e bidimensionais, como a tela e o papel, passou a ser representada de maltiplas maneiras, 0
termo carece de maior aprofundamento. Foram encontradas, mesmo na literatura especializada, referéncias ao
suporte apenas como receptor de trabalho bidimensional. No Dicionario Oxford de Arte, por exemplo, suporte
quer dizer material — tela, painel de madeira, papel ou outra substancia — sobre a qual a pintura é executada; em
geral, o suporte se diferencia da base (que seria a preparacdo prévia de uma tela para o recebimento da pintura,
por exemplo, 0 gesso). Entretanto, o suporte pode ser a escultura, um objeto, um video, o corpo, o espaco, a
cidade. Cabe considerar como pertinentes a este trabalho os verbetes 1 e 2 citados no inicio desta nota de rodapé,
segundo 0s quais 0 suporte artistico é aquele que suporta ou sustenta algo, aquilo em que algo se firma ou
assenta. Portanto, a “cidade-suporte” pode ser considerada como o espago receptor ativo de uma proposta, seja
ela a aplicagdo da tinta, como nos murais que suportam o grafite; ou a acdo, como no caso das intervencdes de
arte ativista.

* N&o pretendemos tragar aqui uma genealogia destes termos; vamos passar por eles ao longo deste capitulo,
propondo assim uma introducdo ampla a respeito das interpretaces sobre a cidade contemporanea.
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cidade em si, principalmente, a cidade compreendida como dimensdo sempre aberta a
construcao de sentidos, metafdrica que “[...] insinua-se assim no texto claro da cidade planejada
e visivel” (CERTEAU, 1994, p. 172).

Para exemplificar a visdo interdisciplinar a respeito da cidade,’ Silva (2011, p. XXVI) sinaliza
gue a Psicandlise e a Semidtica podem propor uma recategorizacao do urbano, situando-o como
sujeito real e imaginario: “A cidade possui motivos suficientes para que dela se ocupem as
ciéncias do simbdlico que aparecem em cena como a organizacao de um saber [...]".

Essas disciplinas consideram a vida nas cidades como um dos grandes debates da
contemporaneidade, especialmente, aquelas que abordam a cultura simbdlica. Trata-se de
apreender esta nova dimensao da cidade pds-industrial, especialmente das grandes metrdpoles,
marcadas pela descontinuidade de espacgos, por novas formas de relagdes sociais, pela
degradacdo de grandes areas anteriormente ocupadas por espacos informais auto organizados,
por novos usos de antigas infra estruturas, pela ndo regulamentacdao fundiaria, pelas novas
necessidades de circulacdo e estadia, pela segregacdo social; processos instdveis que alteraram
a natureza do espaco publico e seus significados culturais.

E preciso tecer um pensamento complexo para se compreender a histdria da arte, da cultura
e de sua relagdo com as cidades. Da mesma forma como mudaram as teorias a respeito do
pensamento urbano, mudaram as percep¢des sobre a arte. As categorias artisticas,
tradicionalmente divididas entre o culto, o popular e o massivo, ndo sdo mais suficientes para o
entendimento sobre a complexidade cultural na atualidade. Por exemplo, em relagdo a arte

feita nas ruas, buscam-se novas terminologias para a construcdo de conceitos: arte publica, arte

> Se, inicialmente, soci6logos (ex. Georg Simmel) compunham o perfil principal do pesquisador debrucado sobre
as questdes da urbanidade, seguiram-se a estes os antrop6logos (ex. Massimo Canevacci), 0s arquitetos (ex. Rem
Koolhaas), os filésofos (ex. Armando Silva), os geografos (ex. Milton Santos), etc. A estes somam-se as
riquissimas contribuices de formacgdes interdisciplinares, como as de Walter Benjamin, Jean Baudrillard e
Edgar Morin. Cabe destacar aqui a importancia do pensamento do soci6logo mexicano Néstor Garcia Canclini
para este trabalho, especialmente, em fung¢éo da aplicacdo dos Estudos Culturais a realidade na América Latina.
Outro pensador de relevancia nesta pesquisa € o colombiano Armando Silva, que vem liderando uma verdadeira
“forca tarefa” entre pesquisadores e instituicdes de paises latinos e ibero-americanos para a produgdo de uma
série de estudos e publicacdes para o projeto “Imaginarios Urbanos”. Este pesquisador, inclusive, tem mantido
estreita relagdo com o Brasil, especialmente, por meio do Programa de Pés-Graduacdo Interunidades em
Integracdo da América Latina (PROLAM), Universidade de Sao Paulo (USP). Pesquisador Emérito e professor
da Universidad Externado de Colombia, seu trabalho se produz com enfoque interdisciplinar, mesclando
Antropologia, Psicanalise, Filosofia, Teorias da Linguagem e da Estética. Um dos frutos da pesquisa foi a
realizacdo, em 2010, da exposi¢éo Cidades Imaginadas Iberoamericanas, no MAC USP, entdo sob a dire¢do de
Lisbeth Rebollo Gongalves. Com organizagdo de Armando Silva, a mostra reuniu 50 fotografias produzidas no
contexto da pesquisa, que conta com o apoio de varias entidades internacionais, muitas delas universidades. Em
Séao Paulo, a pesquisa se deu através da USP, por via do PROLAM - Programa de Pds-Graduagdo em Integracao
da América Latina. Um recorte da producéo fotografica resultante do trabalho desenvolvido nas 13 cidades foi
exposto na XI Documenta de Kassel, em 2002. Disponivel em
http://www.mac.usp.br/mac/conteudo/exp/10/txt/09.txt. Acesso: 10 fev. 2014.
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urbana, arte de rua*, etc.® Canclini (1997), ao utilizar o termo “hibridizacdo”, argumenta que
ndao ha mais como legar as disciplinas seus conteldos especificos (a histéoria da arte e a
literatura que se ocupam do culto; a antropologia, do folcldrico e do popular; e a comunicacao,
da cultura massiva): “Precisamos de ciéncias sociais ndmades, capazes de circular pelas escadas
que ligam os pavimentos. Ou melhor: que redesenhem esses planos e comuniguem os niveis
horizontalmente” (CANCLINI, 1997, p. 19). Na contemporaneidade, Canclini (1998) resgata das
ciéncias sociais um termo mais abrangente para superar a nocdo dualista entre o culto e o
popular: “cultura urbana”. Afinal, a expansdo urbana é uma das causas que intensificam a
hibridacao cultural.

Uma nova ordem estética vem desmantelando o esquema tradicional do entendimento da
expressao cultural contemporanea para dar lugar as hibridizagdes das mais diversas ordens. O
grafite nos muros da cidade, por exemplo, se tornou “um meio sincrético e transcultural”,
(CANCLINI, 1997, ps. 338-339). Ainda segundo esse autor, os grafites fundem a palavra e a
imagem em um estilo descontinuo: “(...) a aglomeracdo de signos de diversos autores em uma
mesma parede é como uma versao artesanal do ritmo fragmentado e heterdclito do videoclip”.

A cancdo “Grafitti” de Caetano Veloso, Wally Salomdo e Antonio Cicero (do album Vel6, de
outubro de 1984) é uma homenagem poética e musical ao tema entdo nascente no Brasil,
incluindo a ideia de mass media: pelo menos outras trés cangdes deste mesmo album (Podres
Poderes, Lingua e O Quereres) tocaram incessantemente nas radios FM e na TV. Segue o

poema:

Jogo rdpido, lingua ligeira, olhos arregalados
Passam o meu e o seu nomes ligados

Por uma seta de Cupido, filho de Afrodite

O nosso amor é um coragao colossal de grafitti

Nos flancos de um trem de metro

A nossa carne é toda feita de flama e de fama

O rumor do nosso caso de amor

N3o se confina a boatos, bares e boates

Conquista as estac0es, incendeia a praga escarlate
Inflama o aconchego dos lares

Todos os satélites se viram pelo mundo afora

Para transmitir o nosso som, a nossa luz, nossa hora
E nosso beijo que sempre comega na boca e sé acaba na poga
Video Clip Futurista

® Em toda a bibliografia consultada para esta pesquisa, identificamos a utilizagdo constante de terminologias
dubias e vagas. Por isso, fizemos um esforco aqui para delimitar alguns campos terminoldgicos no segundo
capitulo.
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Porque o mundo, ele é assim, ele é nossa conquista
Andy Warhol mil vezes na TV disse:

- "No gossips, Miss"

Darling, querida

Vé se te toca

Leva tua vida sem fuxico nem fofoca...

A ideia de “cultura urbana” proposta por Canclini (1997)’ é de fundamental importancia para
o entendimento dos processos culturais na América Latina, onde as contradicbes sdo
expressivas, como se pode atestar pelo encontro entre democracia moderna e relacbes de
poder arcaicas. Basta lembrar, por exemplo, como o desenvolvimento industrial e urbano a
partir da segunda metade do século 19 ocorreu em paralelo com a larga profissionalizacdo de
artistas, porém com o analfabetismo de metade da populagao.

Ha muitas possiveis leituras da cidade (CANCLINI, 2008), e é préprio das cidades, sobretudo,
das megaldpoles, nos proporcionarem, inclusive, experiéncias de desconhecimento. Nesta
recategorizacdo do urbano, os estudos sécio-demograficos cedem espaco aos estudos sécio-
comunicacionais, ou sdécio-culturais. Se interpretada a partir da Comunicacdo, a cidade se
comporta como uma narrativa, “[...] uma aventura que ndo acaba de se configurar e se
reencenar. A cidade, dado que ela contém tempo, alimenta-se tanto da continuidade quanto da
descontinuidade” (MONGIN, 2009, p. 58). Para este autor, pode-se interpretar a “cidade-livro”,
a “cidade-linguagem”, entendendo-se a cidade como uma lingua, “[...] uma folha, jamais
totalmente branca, sobre a qual corpos contam histérias” (MONGIN, 2009, p. 62).

A “narrativa urbana” pode ser uma narrativa visual, tendo entre seus componentes a arte de
rua. Segundo Canevacci (2004, p. 43): “A cidade é o lugar do olhar. Por este motivo, a
comunicacdo visual se torna o seu traco caracteristico”. Assim, interpretar estas escrituras
visuais significa “desvendar” a linguagem urbana, como aponta Kozak (2004, p.12, traducdo
nossa):

A superficie urbana [...] é obviamente legivel. Edificios, ruas, aglomeragdes,
veiculos, cartazes, cores. Desta superficie, destacam-se sobretudo imagens
cifradas em grafites, e pintadas, que intervém no territério, organizando

" A respeito do carater financeiro da cultura, Canclini explica ainda que uma das questdes mais importantes é a
da autonomia da arte, o “suposto” fim de sua dependéncia em relagdo as estruturas de poder, como a politica e a
igreja (Antiguidade e na Idade Média), e seu revestimento de uma forca envolta na aura da unicidade e
autenticidade. O Renascimento foi o0 momento em que houvera um rompimento da arte com fatores extra
estéticos, porém a histdria mostra que isso de fato ndo se integralizou. Valores especificos foram atribuidos para
cada tipo de manifestag8o cultural, o artesanato foi parar nas feiras e a arte nos museus.
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saberes, dando-lhes sentido, tragcando fronteiras. Deter-se na letra urbana,
recorrer a superficie tatuada da cidade permite descobrir estes sentidos.

Esse ponto de vista pode fornecer importantes chaves interpretativas a arte urbana. Segundo
Pallamin (2000, p. 46): “Enquanto ‘espaco de representa¢do’, a obra de arte é também um
agente na producdo do espaco, adentrando-se nas contradicbes e conflitos ai presentes.”
Portanto, acreditar que as praticas cotidianas podem construir a histéria a partir de si mesmas,
e ndo de acdes unilaterais, impostas de cima para baixo, requer confiar que as vozes
dissonantes na sociedade capitalista ainda nao foram eliminadas. Implica em reconhecer que o
espaco social baseia-se primordialmente na contradicdo, que ndo existe um poder unitario e sim
relagdes de poder. 8

O termo “condi¢do urbana” - sistematizado pelo filésofo e historiador francés Olivier Mongin
e que serad retomado ainda neste capitulo - torna-se aqui extremamente adequado para definir
esta cidade permeada de fraturas, contrastes, isto é, a cidade enquanto possibilidade e
experiéncia. Segundo o autor, esta definicdo diferencia a “cidade-objeto” (aquela que parte do
ponto de vista de arquitetos e urbanistas que a descrevem por fora) e a “cidade-mercadoria” (a
servico dos interesses corporativos) da “cidade-sujeito”, a urbes do escritor, que vé a cidade de

dentro:

A forma da cidade, sua imagem mental, ndo corresponde em nada ao
conjunto que o urbanista e o engenheiro projetam. Ndo se decidem numa
prancha de desenho os ritmos que tornam a cidade mais ou menos
suportavel e solidaria. A cidade existe quando individuos conseguem criar
vinculos provisérios em um espaco singular e se consideram como
citadinos. (MONGIN, 2009, p. 56)

Esta “condicdo urbana” revela um paradoxo: a cidade é uma forma limitada que oferece
uma experiéncia ilimitada. Na dimensdo simbdlica da cidade, o espaco gera tensao, e a arte

inserida em seu contexto reforca a articulacdo entre os diversos aspectos deste estado de

® Esta ideia é central para as teorias de Michel Foucault a respeito das relacdes de poder. Colocando o poder
como uma realidade dindmica e ndo estatica, ele afirma: “Deve-se considera-lo como uma rede produtiva que
atravessa todo o corpo social muito mais do que uma instancia negativa que tem por funcdo reprimir”. Portanto
diferentemente dos sistemas repressores classicos (como o exército, a policia, o tribunal), existe para Foucault
uma nova economia do poder, isto €, “[...] procedimentos que permitem fazer circular os efeitos de poder de
forma ao mesmo tempo continua, ininterrupta, adaptada e ‘individualizada’ em todo o corpo social”.
(FOUCAULT, 1979, p. 8). Na cidade, pode-se atestar esta complexidade nas relacbes de poder quando atentamos
para as mensagens publicitarias, cujos jogos de manipulagdo sdo peca fundamental para a regulamentagdo e
disciplina social. Em contraposicdo a este cenario, as mensagens artisticas abrem a possibilidade de que as vozes
dissonantes atuem entre estas redes de poder de forma autbnoma e afirmativa.
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coisas. O simples ato da caminhada proporciona a experiéncia de imaginacao e invencgao. E
quando ha arte neste percurso o caminho se torna ainda mais difuso: transeuntes se
transformam em espectadores, ou melhor, fruidores. A propdsito, Certeau (1994, ps.176-
191) define que o ato de andar estd para a cidade assim como a fala estd para a linguagem.
E, assim como a linguagem tem como natureza sua abertura a pluralidade de sentidos e
interpretagdes, a cidade assim deve ser compreendida. O autor explica que o ato de
caminhar como espaco de enunciacdo pode ser entendido assim: a) O pedestre produz um
processo de apropriagdao do sistema topografico, assim como quem profere algo se apropria
da lingua; b) Ao caminhar, ele faz uma realiza¢do espacial do lugar, da mesma forma como o
ato de falar é uma transformagao sonora da lingua.

Esses pressupostos confirmam a ideia fenomenoldgica de que os conceitos existem por
causa das experiéncias que temos deles, o que muitas vezes significa uma experiéncia
corporal partilhada com a da visualidade: “Meu corpo mdével conta com o mundo visivel, faz
parte dele, e por isso posso dirigi-lo no visivel. Mas também é verdade que a visdo depende
do movimento. S6 se vé o que se olha” (MERLEAU-PONTY, 2013, p.19). Lembremos aqui das
experiéncias do artista conceitualista Richard Long [1945-], que fazia arte ao realizar
caminhadas, cujos percursos eram registrados e mostrados ao publico.

Da-se, entdo, uma liberdade de construgao de sentidos, tanto por parte dos artistas quanto
dos transeuntes. Existem caminhos pré-estabelecidos, calcadas, entradas e saidas, obstaculos,
muros, enfim, determinagdes que deixam ao transeunte a opc¢ao de aceita-las ou rejeita-las.
Pois, se obedece a algumas possibilidades fixadas pela ordem convencional, também as
seleciona, criando atalhos, arriscando-se em locais proibidos. Até mesmo o arquiteto e
urbanista Lucio Costa (1902-1998), dentro de seu programa racionalista para o Plano Piloto de
Brasilia, previu “caminhos de desejo” para as trilhas sobre os gramados recriadas até hoje entre
as superquadras pelos transeuntes’. Certeau (1994, ps. 178-179) fala em uma “retérica da
caminhada” como uma “arte de moldar percursos”, que combina estilos e usos. Estas ideias
podem ser adaptadas a concepcao deste presente trabalho, uma vez que caminhadas
alheatdrias feitas por esta pesquisadora nas cidades de Sdo Paulo e Buenos Aires, entre os anos

de 2011 e 2014, foram fundamentais para o entendimento destas cidades enquanto

% Informag&o recolhida por esta autora durante trabalho de pesquisa feito para a Bienal Brasileira de Design, em
2010. Entre os nomes pesquisados, estava 0 grupo Brasilia Faz Bem, que cria objetos inspirados na cultura da
capital federal, entre eles, um anel chamado “Desejo”, cujas formas sdo inspiradas pelas trilhas previstas por
Lucio Costa.
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constituicdes retéricas, moldadas aos olhos dos transeuntes, que podem se tornar fruidores da
“cidade-suporte”.

Os artistas que inauguraram as novas relacdes entre estética e cidade ao longo da histéria
também fornecem chaves para o entendimento deste ato de fruir a cidade. Como declarou o
artista Hélio Oiticica [1937-1980], sobre sua performance Delirio Ambulatério (que sera descrita
mais adiante):

[...] Eu descobri o seguinte, a relacdo da rua com o que eu fagco é uma coisa que
eu sintetizo na ideia de “Delirio Ambulatério”. O negécio assim de andar pelas
ruas € uma coisa, que a meu ver, me alimenta muito e eu encontro, na
realidade a minha volta ao Brasil, uma espécie de encontro mistico com as ruas
[...]. Quando eu proponho que uma pessoa ande dentro de um penetravel
cheio d’agua ou ande dentro de um penetravel com areia e pedrinhas quer
dizer que na verdade estou sintetizando minha experiéncia de descoberta da
rua através do andar, é uma descoberta assim do espaco urbano através do
detalhe do andar, um detalhe sintese do andar [...]. °

Artistas como Oiticica revelam que ha uma “poética da perambulag¢do”, independentemente

do meio de locomog3o, como também afirmou a artista Lygia Pape [1927-2004] *:

Nas minhas idas e vindas pela cidade (eu dirijo muito), comecei a desenvolver
um novo tipo de relacionamento voltado para o espaco urbano, como se eu
fosse uma espécie de aranha, tecendo teias. E todos aqueles “atravesse aqui”,
“dobre a esquina”, e assim por diante, para cima e para baixo dos viadutos,
dentro e fora dos tlneis. Eu e todos os outros... E como se estivéssemos
captando uma vista aérea da cidade: era uma teia ou um labirinto imenso. Eu
chamei aquilo “Espagos imantados” porque era algo vivo. Como se eu estivesse
I3, bem dentro, puxando este fio que nao tem fim.

Um detalhe interessante é apontado por Mongin (2009, p. 65): “A experiéncia da caminhada,
aquela que leva ao encontro inesperado, é hoje simbolizada pela arquitetura da ‘passagem’”.
Durante nossas caminhadas pelas cidades de Buenos Aires e Sdo Paulo, essas “arquiteturas de
passagem” foram interpretadas como escadarias, tuneis, passarelas, corredores subterraneos,
becos, onde foram encontrados muitos registros visuais. Havia sempre algo a chamar a atencdo,
uma seducdo pelo inesperado que a aguardava nestes locais, que se assemelham a respiros,

intervalos no caos ordindrio da cidade. Estes espacos reconditos podem ser interpretados a

9 COCCHIARALE, Fernando; OITICICA, César Filho. Hélio Oiticica: museu é o mundo. So Paulo: Itad
Cultural, 2010, ps. 16-22. Catalog. A citagdo esta presente no catdlogo sem determinacdo de data e obra de
origem.

1 BRETT, Guy. A ldgica da teia. In: BRETT, Guy; OITICICA, Hélio; PEDROSA, Mario. Lygia Pape: gavea de
tocaia. Sdo Paulo: Cosac & Naif, 2000, ps. 304-315. A citacdo esta presente no catalogo sem determinagédo de
data e obra de origem.
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partir da ideia de “topoanalise” de Gaston Bachelard, para quem ha um significado especial no
“canto”. Para ele, a condicdo deste lugar remete o homem a um espaco fechado, protegido, de
soliddo. “O canto é assim uma negac¢do do Universo” (BACHELARD, 1988, p. 146). A partir desta
constatacdo, encontramos ferramentas para o entendimento da ocupagado de varios “cantos”
das cidades pelos artistas, como as escadarias e os tuneis. Em S3o Paulo, por exemplo, sdo
tradicionais as ocupagdes de grafite em becos, como no caso do Beco do Batman, no bairro da
Vila Madalena, que é considerado um marco na histéria da arte urbana paulistana. Entdo, pode-
se vislumbrar o artista produtor de arte publica recolhido a um espago quase privado, que
lembra o préprio ato de abrigar-se no atelié, mesmo estando na rua. “Parece, entdo, que é por
sua ‘imensiddo’ que os dois espacos — o espaco da intimidade e o espaco do mundo — tornam-se
consoantes. Quando a grande soliddao do homem se aprofunda, as duas dimensdes se tocam, se
confundem” (BACHELARD, p. 207).

Interessante citar também o quanto a utilizacdo do 6nibus como meio de transporte durante
esta pesquisa foi Util para a construcdo de “cidades metaféricas”. Certeau (1994, p.199) lembra
que na Atenas contemporanea os transportes coletivos se chamam “metaphorai” (grego
moderno). Isto é, para ir e vir na cidade deve-se tomar uma “metafora”, um 6nibus ou um trem.
Assim como na caminhada, nesses transportes podemos criar percursos subjetivos, marcados
pela travessia e organizacdo de lugares, montando-se “frases-itinerarios”. Mais uma vez, as

I"

narrativas evocam um valor de “sintaxe espacial”, como define o autor. Circular de transporte
publico em S3ao Paulo e Buenos Aires abriu também inimeras possibilidades para a fruicao
visual dessas “cidades-suporte”. De Onibus, as paradas significam pausa para alguma surpresa
visual, como no caso do Museu a Céu Aberto, na Avenida Cruzeiro do Sul. Em Buenos Aires, os
espacos subterraneos do metré6 remontam as origens do grafite nova iorquino, quando as

superficies dos trens eram tomadas por assinaturas e imagens com estilos influenciados pela

cultura hip-hop.
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Figura 5

Nas duas imagens acima, registramos
locais em que as imagens urbanas se
localizam com frequéncia em “cantos
miticos” (BACHELARD, 1998), como
escadarias e tuneis. Ao lado,
encontramos um artista, o NOVE,
pintando a fachada da galeria
especializada Choque Cultural (SP),
fazendo da rua seu atelié. Sdo Paulo,
2013. Fonte: Alessandra Simdes

Ao lado, o Museu a Céu Aberto de
S3o Paulo, na avenida Cruzeiro do
Sul. “Imagem metafdrica”
registrada da janela de um o6nibus.
S3o Paulo, 2012. Fonte: Alessandra
Simdes

Ao lado, o metrd de Buenos Aires,
“suporte metafdrico” para o grafite
hip-hop. 2012. Fonte: Alessandra
Simdes
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Assim, esta “pesquisadora-caminhante” passou a desenhar cidades para si; no caso deste
estudo, as cidades de S3o Paulo e Buenos Aires inseridas em um contexto politico e cultural
latino-americano, com suas peculiaridades, histdorias, memorias e aspiracdes. Afinal: “Criar a
cidade é constitui-la, inscrevé-la numa duragao singular, mas também religa-la a outras cidades
[...]”, afirmou Mongin (2009). Entdo, passamos a pensar em uma ideia de “cidades-irmas”, isto
é, grandes metrdpoles inseridas em um contexto préprio: o latino-americano, enfim, “[...] uma

Ill

rede de cidades ligadas entre si [...]”, na qual “O urbano é entdo uma criacdo coletiva continua,
um projeto comum refundador da ligacdo social e ‘recriador de um imaginario social’”

(MONGIN, 2009, p. 303). Como ressalta a pesquisadora Heloisa Buarque de Holanda:

[...] hoje certamente se fala mais em cidade do que de nacdo. Fala-se mais de
cultura carioca, paulista ou pernambucana do que de cultura nacional como até
bem pouco tempo, sintoma que expressa uma certa descentralizacdo da cena
cultural que passa agora a privilegiar a auto-afirmacdo de expressoes
multiculturais. E o cendrio da cidade, e ndo o da nacdo, que passa a ser [...] o
espaco privilegiado para as identificagbes culturais emergentes, para as
articulagGes das diversas representagGes sociais, ou, para usar um termo em
alta, para a ‘etnificacdo da cultura’. Um fendmeno fundamentalmente urbano.
(HOLANDA, 1994, p. 18)

Essas premissas corroboram a ideia que Silva (2010, p. 44) expressa a respeito da identidade
cultural latino-americana: “(...) a América Latina ndo existe como unidade e o que existe é um
desejo coletivo, um imaginario de ser latino-americano”. Este sentido foi compartilhado no
decorrer deste trabalho quando constatamos, por diversos motivos, o quanto S3o Paulo e
Buenos Aires ainda sao vizinhos desconhecidos. H3, sim, uma espécie de “troca subterranea”
realizada principalmente entre os artistas. Em conversas informais, artistas e agentes culturais
portenhos'? comentaram frequentemente que S3o Paulo é considerada a Meca da cultura na
América Latina; e que muitos deles tém se deslocado para trabalhar na capital paulistana, onde
o fluxo financeiro no mercado cultural é muito mais significativo do que em Buenos Aires
(informacdo pessoal).

Como mostra Silva (2010), o fato de ndo haver um projeto politico-social-econémico de
integracdo para a América Latina que faca uma contraposicdo efetiva ao modelo hegeménico
capitalista mundial ndo inviabilizou o sonho de unir estas nacdes em torno de um ideal comum.

E dentro deste contexto que o autor elaborou o conceito de “imaginarios urbanos”’, um

2°0 mesmo ocorreu no Paraguai e Berlim, duas cidades em que estivemos em 2012, e onde também
pesquisamos a arte urbana local, conversando com diversas pessoas envolvidas na area cultural.



35

mapeamento que ilumina algumas peculiaridades de nossas cidades, contribuindo assim para a
construcao das identidades urbanas latino-americanas construidas a partir da vida de suas
“cidades imaginadas”. Segundo Silva (2010, p. 18), ha trés maneiras de producdo dos

“imagindrios urbanos”:

a) Imagindrio-real: O imaginario estd exclusivamente na imagina¢do. Por exemplo, na Rua
Hidalgo, no México, onde as pessoas passam apressadamente para fugir de um forte odor
de esgoto que ndo existe mais.

b) Real-imagindrio: O imaginario existe como realidade empirica. O centro de Montevidéu
gue so existe na realidade, pois seus cidaddos ndo o recriam, ndo o usam.

c) Imagindrio-real-imaginario: Coincide imagindrio e realidade verificdvel. Em Bogota, os
bairros realmente mais violentos segundo as estatisticas policiais sdo os mais temidos pela

populagdo.

Assim, dentro destas categorias, pode-se verificar o quanto sdo efetivas as relagdes
intercambiantes entre representacdes e espaco real das cidades. As “cidades imaginadas” de
Sao Paulo e Buenos Aires, aqui consideradas como “cidades-suporte” da nova arte urbana, se
configuram dentro de um sistema “imaginario-real-imagindario”, como exemplos emblematicos
do quanto a cidade situa-se entre sua condicdo real e imaginaria (sdo conhecidas por todos
como capitais da arte urbana porque realmente exibem arte em suas ruas), uma exercendo
influéncia sobre a outra, ambas abrindo caminho para que o ideal de condi¢des urbanas mais
justas e solidarias possa se tornar verdadeiro, como afirma Fabris (2000, p. 9): “Modelo espacial,
social e cultural, a cidade apresenta-se, ndo raras vezes, como territorio privilegiado da utopia.”
Ou ainda como diz Le Goff (1998, p. 119): “O orgulho urbano é feito da imbricacdo entre a
cidade real e a cidade imaginada, sonhada por seus habitantes e por aqueles que a trazem a luz,
detentores de poder e artistas”.

Neste contexto, a arte urbana - como pode ser atestado por meio de sua significativa presenca
em S3o Paulo e Buenos Aires - se tornou protagonista no processo de construcao da identidade

dessas cidades:

Sendo participe na produgdo simbdlica do espago urbano, a arte urbana —
compreendida no plano das rela¢gdes sociais e ndo reduzida a sua dimensao
estetizada — repercute as contradi¢des, conflitos e relagdes de poder que o
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constituem. Nesse registro especifico de sua tematizagao, associa-se direta e
indiretamente a natureza constituinte do espago publico, a questdes de
identidade social e urbana, de género e expressGes culturais que possam ou
ndo nele vir a ocorrer, as condi¢des de cidadania e democracia. (PALLAMIN,
2002, p. 105)

1.2 A “cidade-mercadoria” e sua relagao com a cultura

Um ponto fundamental para se compreender a cidade contemporanea é a relacao
estabelecida ao longo da histdria entre cidade e cultura, e de como estes dois campos estdo
profundamente ligados aos interesses econdmicos mundiais. Da mesma forma que a Teoria da
Arte preocupa-se com a problematica da producdo, circulacdo e representacdao dos objetos
artisticos, além de sua apropriacdo e consumo; uma andlise sobre a arte feita na cidade deve
incorporar estas tematicas, uma vez que ha todo um panorama histérico e atual a ser refletido

sobre a ideia de “cidade-mercadoria” =

e de sua relacdo com a arte: “Aparentemente os
grandes grupos concentradores de poder sao os que subordinam a arte e a cultura ao mercado,
os que disciplinam o trabalho e a vida cotidiana” (CANCLINI, 1997, p. 346).

Considerar as relagOes entre cidade, cultura e mercadoria permite situar a arte urbana
primeiramente como um contraponto a esta situacdo ou ndo (analisaremos também como a
arte urbana passa a ser integralizada ao sistema “cidade-mercadoria” por meio de sua
institucionalizacdo). Como exemplo, as primeiras obras site-specific, feitas a partir dos anos
1960 (e que serdo estudadas no segundo capitulo), e que sdo interesse deste trabalho por
serem consideradas uma mudan¢a paradigmatica na relacdo entre arte e cidade, trazem o
guestionamento sobre os modos de vida capitalista e de sua penetracao na esfera artistica (e na
cidade, na opinido desta pesquisadora). A afirmacdo de Kwon (2000, p. 39, traducdo nossa)
pontua esta virada na Historia da Arte:

A aspiracdao nova vanguardista de exceder as limitacdes das linguagens
convencionais, como a pintura e a escultura, bem como seu panorama
institucional; o desafio epistemoldgico de realocar o significado dos objetos
de arte para as contingéncias de seu contexto; a radical reestruturacao do
contetldo de um antigo modelo Cartesiano para um fenomenoldgico de
viver uma experiéncia corporal; e o autoconsciente desejo de resistir as
forcas do mercado capitalista econdmico, no qual artes circulaveis sdo
transportdveis como boas comodities — todos esses imperativos uniram-se
nos novos objetivos da arte voltada para o lugar.

13 Termo bastante utilizado por Sanchez (2003).
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Assim como a arte passou a questionar de forma cada vez mais radical o establishment social;
também passou a criticar a propria cidade como uma entidade representante dos interesses
capitalistas mundiais, fazendo da urbe seu suporte e, muitas vezes, seu tema. Como afirma
Pallamin (2002), a arte tornou-se participante direta na producdo simbdlica do espaco urbano.
Inserida no territério das relagdes sociais e ndo reduzida a sua dimensdo estetizada, a arte

urbana revela assim as contradicdes e as rela¢des de poder que constituem a cidade. Portanto:

Nessa sua acepcao enfatiza-se a via pela qual os valores da arte contemporanea
ndo sdo vistos separadamente de problemas da vida urbana e cotidiana. Sua
concrecgdo estética, as significacdes e os valores com os quais trabalha incitam o
guestionamento sobre como e por quem os espacos da cidade sdo
determinados, que imagens, representacdes e discursos sdo ai dominantes,
guais acbes culturais contam ou quem tem exercido o direito a fruicao,
participacdo e produgao cultural. (PALLAMIN, 2002, p.106)

A mercantilizacdo da cidade, analisada ao longo dos anos por vdrias teorias que tentam
explicar os usos e a ocupacdo do solo no processo de formacdo do espaco urbano, é um dos
aspectos mais relevantes a serem destacados nos processos de configuracdo das dinamicas
urbanas. Parte-se do principio de que as grandes metrépoles mundiais, entre elas, Sdo Paulo e
Buenos Aires, inserem-se no contexto da chamada “cidade-mercadoria”, onde os aparatos
culturais do espacgo se submetem aos jogos do capital financeiro. Como afirma Sanchez (2003, p.
551), o surgimento da “cidade-mercadoria” sinaliza um novo patamar no processo de
mercantilizacdo do espaco, trata-se de um “[...] produto do desenvolvimento do mundo da
mercadoria, do processo de globalizacdo em sua dimensdo politico-econémica e da realizacdo
do capitalismo em sua fase atual”.

Com o avanco do processo de mercantilizagio da cidade e com a crescente
desregulamentacdo estatal (em servicos basicos, como energia, transporte e saneamento), os
espacos urbanos passaram a ser cada vez mais manipulados de acordo com o capital privado,
gue tem na segregacdo espacial um de seus alicerces; de um lado, bairros de elite com
infraestrutura e servicos publicos disponiveis; e de outro, bairros pobres, na periferia e
renegados ao abandono estatal. E a “espoliacio urbana”, conceito proposto por Kowarick
(2000) que define o conjunto de extorsdes que se opera na cidade pela inexisténcia ou

precariedade de servicos de consumo coletivo que, conjuntamente a falta de acesso a moradia,
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dilapidam o bem-estar da populacdo: “E preciso reafirmar que a espoliacdo urbana estd

intimamente ligada a acumulagdo do capital e ao grau de pauperismo dela decorrente”, afirma

o autor (KOWARICK, 2000, p. 22), lembrando ainda que esta espoliacdo é mediatizada pela acdo

do Estado, que regula as condi¢des de trabalho e de remuneragao dos trabalhadores.

I

Figura 9: Centro de Sao Paulo,
2014. Didlogo entre a
imagem, que fala de uma
cidade voraz, e a dura
realidade da “cidade-
mercadoria”, representada,
ao fundo, por uma pessoa
dormindo ao relento.

Fonte: Alessandra Simd&es

Sob a ética neoliberal, também emergiu um interesse especifico da esfera financeira pela

esfera cultural. Para entender esta questdo, serd necessdrio primeiramente retroceder na

histéria para compreender como se deu inicialmente a afinidade “cidade/cultura”, e como as

forcas de mercado confabularam para reforcar os lacos entre esses dois territérios,

transformando-os depois na triade “cidade-empresa-cultural”, na qual o interesse da esfera

econdmica pela especulagdo fundidria casou-se com projetos de renovacdao urbana que
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propagandeiam a importancia da cultura para a imagem da cidade. Ao fazer uma critica sobre a
visdo marxista e pds-marxista das relagdes entre arte e cultura, Foster (1996, p. 194) diz haver
entdao uma mercantilizagao da cultura e uma simbolizagao da economia.

Assim, o regime capitalista passou a se alimentar das forgas subjetivas, especialmente as de
conhecimento e criacdo a ponto de ter sido qualificado como “capitalismo cognitivo” ou
“capitalismo cultural” (ROLNIK, 2006, p. 4.) *. Frisa-se aqui o surgimento dos conceitos relativos

III

a “cidade-mercadoria” dentro do contexto de uma nova “indUstria cultural” proposta por
Theodor W. Adorno e Max Horkheimer como: “[...] produgdo em série de bens culturais para
satisfazer de forma iluséria necessidades geradas pela estrutura de trabalho e também para
manter a caréncia por novos produtos” (FREITAS, 2008, p.14).

O entendimento da cidade enquanto valor cultural também ganhou forca com o surgimento
do termo cultural turn, nos anos 1980, nos meios de esquerda académicos anglo-americanos,
“[...] designando uma dessas mudancas ditas revoluciondrias de paradigma, gracas a qual tudo
teria se tornado ‘cultural’ [...]”, explica Arantes (2009, p.39). A partir dai, o status da cultura
passou a ser revisto: em vez de ser meramente reflexo dos processos sociais, politicos e
econdmicos, a cultura passou a ser sua causa. Todas as experiéncias passaram a ser passiveis de
interpretacdes simbdlicas a partir desta nova voga cultural, “[...] que parece querer a todo custo
devolver aos cidaddos cada vez mais diminuidos nos seus direitos, materialmente aviltados e
socialmente divididos, sua ‘identidade’ (ou algo similar que os console de um esbulho
cotidiano), mediante o reconhecimento de suas diferencas imateriais” (ARANTES, 1998, p. 152).

Portanto, nada mais util do que ter a cultura como propulsora de valores simbélicos e ndo
reais; para transformar espacos em mercadorias, cujos pre¢os nao se baseiam em necessidades
imediatas e sim em manipula¢des. Como afirma Arantes (2014, p.65): “[...] cultura e economia

correram uma na direcdo da outra, dando a impressdo de que a nova centralidade da cultura é

% A autora afirma que as nocdes de “capitalismo cognitivo” ou “cultural”, propostas pelo grupo de pensadores
ligados ao filésofo e guerrilheiro italiano Toni Negri e a revista Multitude, a partir dos anos 1990, séo herdeiras
da ideia que permeia toda a obra de Deleuze e Guattari acerca do estatuto da cultura e da subjetividade no regime
capitalista contemporaneo. Ainda segundo esta autora: o “capitalismo cognitivo” ou “cultural”, inventado como
saida para a crise provocada pelos movimentos dos anos 1960/70, “[...] incorporou os modos de existéncia que
estes inventaram e apropriou-se das forgas subjetivas, em especial da poténcia de criacdo que entdo se
emancipava na vida social, a colocando de fato no poder.” E ainda observa o seguinte em relagdo ao “capitalismo
cognitivo” : “No entanto, no final dos anos 1970, quando teve inicio sua implantagdo, a experimentacdo que
vinha se fazendo coletivamente nas décadas anteriores, a fim de emancipar-se do padrdo de subjetividade
fordista e disciplinar, dificilmente podia ser distinguida de sua incorporagdo pelo novo regime” (ROLNIK, 2006,
ps.5-6). Segundo a autora, a consequéncia deste estado de coisas € que muitos dos protagonistas dos movimentos
transgressivos e experimentais — até entdo estigmatizados e confinados a marginalidade —, se fascinaram com o
prestigio midiatico e seus saldrios generosos, “[..] tornando-se eles prdprios criadores e concretizadores do
mundo fabricado para e pelo capitalismo nesta sua nova roupagem” (ROLNIK, 2006, ps.5-6).
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econdmica e a velha centralidade da economia tornou-se cultural, sendo o capitalismo uma
forma cultural entre outras rivais.” Como afirma Debord (2006, p.126): “A cultura tornada
integralmente mercadoria deve também se tornar a mercadoria vedete da sociedade
espetacular”.

Assim, nas Ultimas décadas, a cultura passou a ser peca chave no funcionamento da maquina
capitalista. O cultural - mesmo que apenas entretenimento - passou a ser consumido; quem
adquire bens simbdlicos adquire status, prestigio, e até mesmo uma suposta identidade. A
iniciativa privada, que investe cada vez mais em cultura por meio de subvencgdes publicas, utiliza
como justificativa a pretensa democracia cultural, segundo a qual o estreitamento entre baixa e
alta cultura pode ser festejado por meio da hibridacdo artistica e da ilusdo da igualdade étnica.

Ao resgatar o pensamento de Adorno, Freitas (2008, p.34) explica:

A industria cultural, que se esmera em produzir formas de satisfacdo
pretensamente totais, contendo signos de felicidade em seu todo, é
radicalmente falsa, pois trabalha a partir da ilusdo do preenchimento narcisista
dos desejos, que sdo, eles mesmos, ja manipulados pelos produtos que visam
satisfazé-los.

Apropriado por forcas de mercado, este paradigma culturalista “caiu como uma luva” em um
circuito econdmico altamente especulativo, que passou a ver o espaco fundiario a partir de seu
valor de troca e ndo de uso. Neste cenario em que o capital financeiro e industrial somou-se ao
capital cultural, “[...] a competicdo internacional entre as cidades produziu uma mutacdo das
tradicionais cidades industriais em cidades de arte ou de cultura” (CANEVACCI, 2004, p. 38). As
teorias que atrelaram marketing ao urbanismo passaram a entender que a cultura, juntamente
com a cidade, configura-se como um vetor comunicativo, produtor coletivo de subjetividades
(GUATTARI, 1992).

Este novo panorama critico trouxe ao discurso ideoldgico de arquitetos e urbanistas a
proposicdo da cidade enquanto um lugar cultural. Entenderam que: “Lugar e cultura estdo
persistentemente entrelacados entre si, um lugar [...] é sempre um locus de densas relacbes
humanas [...] e cultura é um fendmeno que tende a ter intensamente caracteristicas locais que
ajudam a diferenciar um local do outro” (SCOTT, 2000, p.3, traducdo nossa). Assim, a cidade
passou a ser o local por exceléncia em que a cultura se relaciona com a mercadoria.

No ritmo dessas mudancas, a cidade tornou-se legenda obrigatéria para a interpretacao da

cultura contemporanea. Um lugar comum da critica da cultura é a predominancia do “olhar”, a
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ideia de que a sociedade contemporanea vive sob o império da imagem, do espetdculo e do
simulacro (DEBORD, 2006); o espaco da cidade — e todo seu aparato imagético - é o local por
exceléncia onde estas operac¢des ocorrem. Jameson (1997), que a partir da arquitetura passou a
analisar o pés-modernismo, explica que a produgao estética hoje esta integrada a producao das
mercadorias em geral, e que hd uma urgéncia desvairada da economia em produzir novas séries
de produtos que cada vez mais parecam novidades, inclusive no campo da arquitetura: “De
todas as artes, a arquitetura é a que esta constitutivamente mais préxima do econémico, com
que tem, na forma de encomendas e no valor dos terrenos, uma relagao virtualmente imediata”
(JAMESON, 1997, p. 30).

As chamadas “estratégias de planejamento urbano”

passaram a recriar, com aparatos
fisicos e simbdlicos, espagos publicos nos quais o sentido de comunidade pudesse ser resgatado
em contraste com a cidade moderna esvaziada. A abordagem da cidade, do ponto de vista
pratico das intervengdes urbanas, como do ponto de vista tedrico, isto é, do pensamento sobre
a cidade, deixou para trds a esséncia racional modernista: a previsibilidade, a organizacdo, o
controle, a planificacdo, a eficiéncia e a ordenacdo. E assumiu o carater flexivel e relativo do
capitalismo em sua atual fase *°.

Entretanto, como mostra Sanchez (2003, p. 39), o resultado deste processo, a partir da
década de 1990, tem sido o inverso: em vez de expressar caracteristicas regionais, as cidades
reurbanizadas tém se tornado homogéneas: “[...] a despeito de suas singularidades politicas,
culturais e urbanisticas, as ‘cidades’ vém sendo vendidas de modo semelhante”. Os espacgos

passaram a ser moldados com base em tendéncias globalizantes mundiais, que obscurecem as

diferencas de tempo e espaco sociais. Criam-se ”néo—lugares””, descaracterizados e impessoais,

50 termo “planejamento estratégico” envolve um modelo de planejamento urbano que vem sendo difundido no
Brasil e na América Latina pela combinacdo de diversas agéncias multilaterais para substituir o modelo
tecnocratico anterior, tipico do modernismo. O caso da renovacdo de Barcelona € considerado pedra angular
deste processo, inspirado em conceitos e técnicas provenientes do planejamento empresarial (originarios da
Harvard Business School), que procuram entender a cidade como uma empresa. Assim, procura-se proporcionar
um negdcio de sucesso, segundo o qual a venda da cidade depende de atributos especificos do capital
transnacional, entre eles, a produtividade e a competitividade (VAINER, 2009).

1% Adotamos aqui a visdo de Mongin (2009) de que estamos vivendo, desde a década de 1960, o que o autor
chama de “terceira globalizagdo”. A primeira foi no periodo do mercantilismo; a segunda em meados do século
XIX.

' Marc Augé é o autor deste termo: “[...] daquilo que chamaremos ‘ndo-lugares’, por oposicio 4 nogdo
sociologica de lugar, associada por Mauss e por toda uma tradicdo etnoldgica aquela de cultura localizada no
tempo e no espago” (AUGE, 2007, p. 36). Ou ainda: “Se um lugar pode se definir como identitario, relacional e
histérico, um espaco que nao pode se definir nem como identitario, nem como relacional, nem como historico
definira um nédo-lugar. A hipdtese aqui defendida é a de que a supermodernidade é produtora de ndo-lugares, isto
é, de espagos que ndo sdo em si lugares antropoldgicos e que, contrariamente a modernidade baudelelariana, ndo
integram os lugares antigos: estes reertoriados, classificados e promovidos a ‘lugares de memoria’, ocupam ai
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ou ainda “cidades-mundo”, “cidades-genéricas”™". Como afirma Jacques (2003), ha uma crise da
propria no¢do de cidade, que se torna visivel principalmente através das ideias de “nao-cidade”,
seja por congelamento — “cidade-museu” e patrimonializacdo desenfreada -, seja por difusdao —
cidade genérica e urbanizagdao generalizada. “Essas duas correntes do pensamento urbano
contemporaneo — em voga na teoria mas principalmente na pratica do urbanismo — apesar de
aparentemente antagonicas, tenderiam a um resultado semelhante: a espetacularizagdo das
cidades contemporaneas” (JACQUES, 2003, p. 13).

Buenos Aires, por exemplo, convive com varios “nao-lugares”, como em outros locais no
mundo. Também se transformou em cidade de negdcios. “Simplificando, se trata de um modelo
de cidade que converteu seus espacos publicos e suas infraestruturas publicas em objeto de
negocio” (GORELIK, 2013, p. 193, tradugdo nossa). O autor aponta projetos que simbolizam esta
tendéncia, como Puerto Madero, Projeto Retiro, Abasto, Tren de la Costa, as metamorfoses de
Tigre e de Hudson, as redes de rodovias de acesso a cidade, etc., que confirmam a participagao
do capital privado em iniciativas que afetam setores em escala territorial.

Surge assim a “cidade-empresa-cultural” (ARANTES, 2009, p.38), cuja participacdo ativa no
cenario internacional se faz via competitividade econdmica, obedecendo aos requisitos de uma
empresa gerida de acordo com os principios da eficiéncia maxima. Para que este ideal funcione,
estabelece-se até mesmo uma ideia de prestacdo de servigcos culturais, cuja funcao é devolver
aos moradores uma “sensacdo” de cidadania, por meio de atividades que estimulem a
criatividade e aumentem a autoestima (ARANTES, 2014, p.65).

Tudo isso programado a favor do capital, que teve como uma das principais bandeiras
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urbanas no século XX os processos de “gentrificagdo” ~, que seriam nada mais do que o “[...]

um lugar circunscrito e especifico” (Ibid., p. 73). Assim, podem ser “ndo-lugares” vias aéreas, ferrovidrias,
rodovidrias, domicilios moveis (avibes, trens, dnibus), os aeroportos, as estacdes, grandes cadeias de hotéis,
parques de lazer, grandes superficies de distribuicdo, onde individuos interagem com textos, sem outros
enunciantes, como as maquinas que afirmam: “bem-vindo”, “retire seu cartdo”. O espago do viajante seria o
arquétipo do ndo-lugar, afinal: “O espaco do ndo-lugar ndo cria nem identidade singular nem relagéo, mas sim
solidao e similitude” (Ibid., p.95). Apesar dessas referéncias de “nao-lugares”, ¢ importante lembrar que ha um
cruzamento entre as categorias; os lugares e “ndo-lugares” se interpenetram.

'8 Entrevista. “O futuro das cidades pelo filsofo. O francés Olivier Mongin lanca A Condic&o Urbana e alerta
para o perigo da megalomania arquitetdnica”, 21 de novembro de 2009, Estado de Sao Paulo. Disponivel em
http://www.estadao.com.br/noticias/impresso,o-futuro-das-cidades-pelo-filosofo,469755,0.htm. Acesso: 12 abr.
2014,

¥ Um dos processos que ajudaram a dar cabo a “cidade-mercadoria” foi a complexa politica cultural de
gentrificacdo, que se tornou mais um braco a favor do estado privatizado que transforma o patriménio historico
em bem mercadoldgico, adequando-o a légica do capitalismo. A expresséo ¢ derivativa de “Gentrify: renovate
and improve (a house or district) so that it is confroms to middle-class taste.” Esta por sua vez derivada de
“Gentry: people of good social position, specifically tha class next below the nobility”. E cuja raiz encontra-se na
palavra Gentle, que formou “Gentlefolk”, isto é, “people of noble birth or good social position. Consice Oxford
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reencontro glamoroso entre cultura e capital (ARANTES, 2009). Neste culturalismo de mercado
que procura vender a cidade para o capital internacional, o que estd em promogdao é um
produto inédito, a propria cidade, acompanhada por uma adequada politica de image-making.
Esta mesma autora enfatiza que, embora as cidades modernas sempre estivessem ligadas a
ideia de divisdo do trabalho e de classes sociais, a acumulacdo capitalista, a exploracdo do solo,
etc., é preciso salientar um processo novo em curso nas Uultimas décadas, que se trata da
mercantilizacdo da proépria cidade, isto é, pode-se atestar que: “(...) as cidades passaram elas
mesmas a ser geridas e consumidas como mercadorias” (ARANTES, 2002, p. 65).

Aqui vale lembrar a atuacdo do Grupo BijaRi, sediado em S3o Paulo, que serd analisada
adiante. Uma de suas obras focou-se justamente no tema gentrificacdo, quando o grupo passou
a acompanhar ativamente processos de remoc¢ao dos sem-teto na cidade de S3ao Paulo, por
meio de diversas acdes. O grupo enfatizou que o objetivo de sua arte é trazer a tona a ideia de
que a cidade ndo é um espago pronto e estabelecido por vontades politicas verticais, mas
espaco em permanente construcdo, passivel da participacdo e urgente na inclusdo de todos
cidaddos. Seus projetos questionam a apropria¢do do espaco publico, evidenciando as rela¢des
de poder ocultas no cotidiano, que fazem da grande metrépole o espaco da exclusdo social.

No Brasil, onde tanto se colocou em pratica projetos de revitalizagdo dos centros da cidade,

esta tonica prevalece, como afirmou em entrevista Rolnik 20,

Revitalizar pressupde a ideia de ter alguma coisa morta, o ndo reconhecimento
da vida que existe, e normalmente a vida é de pessoas pobres, de gente que
justamente ocupou aquele lugar porque ele perdeu o interesse para o mercado
imobiliario, perdeu preco e virou um lugar que pode abrigar quem ndo tem

English Dictionary. Oxford University Press. 2008 (ps. 594-595). A expressdo gentrification comegou a ser
usada nos Estados Unidos, em 1960, periodo em que as cidades estadunidenses foram invadidas por
manifestacBes a favor de direitos civis, contra a guerra no sudoeste asiatico, e motins nos bairros negros. O termo
serviu para explicar um modelo de intervencdo urbana que se expandia em larga escala em muitas cidades
americanas, cuja principal caracteristica era a reabilitacdo residencial de alguns bairros (é preciso lembrar que ja
nas décadas de 30 e 40 no mesmo pais se utilizava o termo embourgeoisement [LEITE, 2007] para projetos que
beneficiavam empresarios brancos a partir da expulsdo de negros e operarios de bairros tradicionais, como em
Georgetown, em Washington). Os principios dessas reformas refletiam os pressupostos hausmannianos de
pulverizar aglomerados humanos e higienizar a cidade, deixando-a limpa e segura. Baltimore foi 0 exemplo mais
emblematico do inicio destes processos de remodelagdo, que ainda eram justificados pelo poder publico como a
celebracdo da diversidade ética. Sdo experiéncias tipicas do p6s-guerra que modelaram a disputa das cidades no
cendrio internacional: “[...] as politicas de gentrification podem ser consideradas sucessoras p6s-modernas da
experiéncia francesa bonapartista do final do século XIX.” (Ibid., p.62). Portanto, o que era programa urbanistico
se tornou estratégia politica. Gentrificar passou a significar a “[...] afirmagdo simbélica do poder, mediante
inscricdes arquitetdnicas e urbanisticas que representem visualmente valores e visdes de mundo de uma nova
camada social que busca-se apropriar-se de certos espagos da cidade.” (Ibid., p.63).

0 Em entrevista ao grupo Contra Filé. In: MUSSI, 2012, p. 133.
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dinheiro para participar do mercado, ou que participa de relagdes muito mais
informais e irregulares.

Exemplos mundo afora ndao faltam em relacdo aos grandes empreendimentos de city
marketing®’: Barcelona, Paris, Nova York, Berlim, Bilbao, além da remodelagio de centros
historicos nas cidades brasileiras. S3o Paulo e Buenos Aires também incorporaram varios desses
empreendimentos. Estes locais configuram a exploracdo do capital simbélico em torno da
imagem de uma cidade forte e positiva, que pode conquistar sua inser¢do no circuito
internacional. Preservacdo dos patrimonios histéricos que interessam ao turismo e a
especulacdo imobilidria, construcdo de gigantescos centros culturais, investimentos massivos
em arquitetura espetacular, remodelacdes urbanas para realocar popula¢des pobres para as
periferias e grandes eventos esportivos sdo algumas das estratégias da “cidade-mercadoria”.

Ja que o capitalismo em sua atual fase opera com a ideia de que os processos culturais podem
ser ndo apenas reflexo do sistema econdmico, mas também seus protagonistas, a atividade
econdmica de forma geral esta declaradamente preocupada com qualquer sistema que produza
sentidos estéticos ou de comunicacdo. E a cidade é um dos mais importantes sistemas, pois é
neste espago que se dao as relagdes humanas e as ricas e variadas trocas culturais. Como
emblema méaximo destes desdobramentos histéricos esta o consumo do préprio espaco. Nao
interessa apenas renovar as cidades, mas vendé-las.

Um dos desdobramentos mais perversos de todo este processo também tem sido a “[...]
despolitizacdo da cidade e seus cidaddos”, explica Sanchéz (2003, p. 68). Segundo a autora, a
politica do marketing da cidade seduz governos e popula¢des e acaba provocando a perda da
identidade, da histdria, da construcdo da cidadania, ja que o planejamento prevé o status
internacional, utilizando pastiches urbanos e caricaturas arquitetonicas. Surge uma “cidade-
coisa” (SANCHEZ, 2003), que deve ser vendida por meio do espetdculo, sistema que dissolve o
espirito critico e reforca a alienacao social. “Em lugar do cidaddo formou-se um consumidor,
gue aceita ser chamado de usuario” (SANTOS, 2000, p. 13).

Este cenario se agrava em paises subdesenvolvidos®?, como o Brasil e a Argentina, o que é

comprovado pela extensa gama de problematicas levantadas pelo gedgrafo Milton Santos a

2! H4 verdadeiros manuais de city marketing que procuram mostrar as vantagens dos investimentos privados,
parcerias na gestdo urbana e maximizacdo da eficiéncia da urbes. No caso da América Latina, sdo reproduzidos
0s mesmos valores globais, inclusive, colocados em prética por empresas internacionais (SANCHEZ, 2003).

22 Apesar do termo ser criticado como anacrdnico, esta autora ainda acredita e reproduz a vertente que o defende,
inclusive, como pode ser visto em Santos (2000). O Brasil é subdesenvolvido, e ndo esta “em desenvolvimento”,
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respeito das formas de vida ndo-cidadds, dos cidaddos mutilados de seus direitos mais
elementares. O espetaculo montado para a “cidade-mercadoria” contou com o escapismo das
elites e o esvaziamento dos movimentos contestatérios populares (este ultimo, por uma série
de fatores 2*). Como comprova Gorelik (2013, p. 191, tradugdo nossa) ao descrever Buenos

Aires:

O coragdo metropolitano de Buenos Aires se aproxima de uma modificacao
politica de seu status — a autonomia da Capital — em uma situa¢do urbana que
poderiamos definir como de colapso: se trata de uma “falha estrutural” que
fraturou transversalmente os diferentes niveis da cidade: o econémico, o social,
o politico e o cultural. A crise em cada um desses niveis é inocultavel: crise das
infraestruturas e do transporte; crise social — empobrecimento da sociedade e
retirada do estado -; crise institucional e crise das concep¢des da cidade e dos
instrumentos de intervengdo publica. Cada uma dessas crises tem seus motivos
e sua historia, relativamente auténomos, porém o certo é que sua somatodria
guantitativa desencadeia uma nova instancia, qualitativa, que pode se
descrever como colapso.

Como ferramentas para manter o ordenamento social e silenciar vozes dissonantes estdao os
meios de comunicacdo, as estratégias de marketing, enfim, os “aparelhos de producdo
simbdlica” (BOURDIEU, 1974, ps. 99-104), que produzem sinteses e imagens da retdrica oficial.
Verdadeiras ofensivas publicitarias sdo lancadas para promover a imagem da cidade enquanto
projeto, criando-se “referéncias iconograficas do poder” (SANCHEZ, 2003, p. 124) que
acompanham os processos de reestruturacdo urbana. Estas estratégias entendem cidaddos
como consumidores; e transeuntes nas ruas como espectadores passiveis em aceitar tudo o que
Ihes é imposto, inclusive, imagens.

Deste ponto de vista, é possivel pensar em uma “[...] perda do sentido da cidade” (CANCLINI,
1997, p. 287), que estaria relacionada as dificuldades em se realizar trabalhos coletivos nao

rentdveis (e mais uma vez frisamos aqui que ndo ha comunidades e sim favelas):

Em uma época em que a cidade, a esfera publica, é ocupada por agentes que
calculam tecnicamente suas decisdes e organizam tecnoburocraticamente o
atendimento as demandas, segundo critérios de rentabilidade e eficiéncia, a

como se apregoa por ai. O mesmo vale para a opinido desta pesquisadora em relagdo ao termo “favela”, que
passou a ser chamada pela midia de “comunidade”, seguindo a cartilha do politicamente correto. Em nossa
opinido, favelas sdo favelas.

% Entre eles: a) crises econdmicas perenes, cuja sobrecarga de trabalho impede o aproveitamento do tempo livre
para 0 engajamento em causas sociais; b) comportamento demagdgico e burocratico das municipalidades, que
dificultam as organizacges em suas acdes efetivas. (SOUZA, 2000, ps. 145-164)
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subjetividade polémica, ou simplesmente a subjetividade, recolhe-se ao ambito
privado. O mercado reorganiza o mundo publico como palco de consumo e
dramatizacdo dos signos de status. As ruas tornaram-se saturadas de carros, de
pessoas apressadas para cumprir obrigacdes profissionais ou para desfrutar de
uma diversdo programada, quase sempre conforme a renda econOmica.
(CANCLINI, 1997, p. 288)

Neste sentido, até mesmo a arte teria também suas limitagdes, como aponta Canclini (1997,
p. 338): “Espera-se que os espectadores respondam as supostas agdes ‘conscientizadoras’ com
‘tomadas de consciéncia’ e ‘mudancas reais’ em suas condutas. Como isso ndo acontece quase

nunca, chega-se a conclusdes pessimistas sobre a eficacia das mensagens artisticas”.

1.3 Espago publico versus espaco privado: por uma “condicdo urbana” de resisténcia a

légica oficial

E importante discutirmos aqui alguns sentidos do termo espaco publico, uma vez que mais
adiante esta pesquisa tratara do termo arte publica. Afinal, existe um espaco realmente publico
na cidade? A nocdo de espaco publico que entrou em voga a partir dos anos 1960, no seio do
pensamento urbanistico mundial como resposta ao declinio das teorias modernistas sobre a
cidade funcional %*, continuou sendo contraditéria, uma vez gue ndo ocorreram mudancgas
significativas em relacdo a apropriacdo dos espacos publicos pelo publico, o que coloca em
guestdo a pertinéncia do termo “espaco publico”.

Como visto anteriormente a respeito da construcdo da “cidade-mercadoria”, com a tendéncia
geral a desterritorializacao, perde-se o sentido de pertencimento a dado espaco real,

implicando em uma perda da relagdo natural com territérios geograficos®>. Arantes (1993, p.97)

24 Devemos lembrar que ha todo um panorama de critica ao urbanismo moderno. A comegar pelo Team X, nova
geracdo de arquitetos que se declarou durante o congresso do CIAM IX (Congresso Internacional de Arquitetura
Moderna), em 1953, de forma critica a plataforma de Le Corbusier. O ponto principal desta critica era a busca da
humanizacdo e da identidade das cidades contra a planificagdo moderna, a grande escala e a autoridade do
Estado. Os participantes da Internacional Situacionista propunham ideias semelhantes (a heterogeneidade e a
complexidade contra a racionalidade e funcionalidade moderna), mas eram ainda mais radicais.

% Entretanto, a arquitetura, com 0 movimento contextualista nos anos 1980, passou a questionar sobre como se
deveria exercer a profissdo diante deste novo contexto. A discussdo se dava em torno da conclusdo de que o
racionalismo modernista, que tratava o espago como algo abstrato, resolvivel em planificagdes urbanisticas,
negligenciara os aspectos subjetivos da cidade. Descuidou-se da “[...] cidade enquanto ‘obra’, ao submeté-la aos
ditames da produgdo material” (SANTOS, 2006, P. 466). Assim, a cidade passou a ser pensada em seu
contextualismo material e simbdlico, de onde emanam complexas teias de relagdes sociais. Apesar desses novos
pardmetros, ainda persistem as nogOes abstratas, como afirma Canton (p. 26, 2007): “Nog¢des tradicionais de
publico e privado se desfazem na constituicdo dos espacos, e o ndo-lugar toma corpo como territdrio de
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aponta que as concepg¢des sobre “espaco publico” acabaram se tornando apenas uma espécie
de “peneira neo-iluminista de antigos argumentos conservadores”, isto é, ndo houve uma
ruptura dos ideais de planejamento urbano desde o século XIX. A cidade segregada, limpa e
organizada de ontem transvestiu-se hoje na cidade espetacular, planejada por politicas de
marketing. E qual seria o sentido hoje da expressdo “espaco publico”? E possivel haver vida
publica nas cidades contemporaneas, que sao segregadas, muradas, vigiadas? Em que espagos
se dao as acdes contestatdrias a ordem oficial?

Dentro do contexto de Buenos Aires, Gorelik (2008) apresenta dois exemplos interessantes
para ilustrar as diferentes dimensdes do espacgo publico: 1) A criagdo do santudrio da Republica
de Cromaiidén, na Rua Bartolomé Mitre, proximo da Plaza Once. Trata-se de um quarteirdo no
distrito comercial e em um dos nds mais densos de transferéncia de transporte, que permanece
fechado desde 30 de dezembro de 2004, quando ocorreu o incéndio na boate que deu o nome
ao santudrio, tragédia que matou 193 pessoas, a maioria adolescente. 2) A criacdo do Parque
Micaela Bastidas, em Puerto Madero, nos anos 90.

Entdo, no primeiro caso, surge a perspectiva de que o espaco publico é o local da acgdo
politica, do encontro com o outro para a construcdo da diferenca. No segundo caso, encontra-se

um espaco de representac¢do e nao de ac¢ao:

O que essas oposicoes assinalam, na verdade, é o conflito inerente na definigdo
de espaco publico. Trata-se de algo ébvio e evidente, mas que ndo costuma ser
tematizado. E segundo o parecer que engloba seu todo, o espago publico
converte-se no contrario do que deveria ser como categoria: no lugar de fazer
presente o conflito, numa categoria tranquilizadora, num fetiche. (GORELIK,
2008, p.192)

Assim, para se entender a ideia de espaco publico pode-se recorrer a ideia de “lugar

praticado” 26

(MONGIN, 2009, p. 36), aquele que remete a condi¢do urbana a a¢do, ao conflito,
a pluralidade. Por meio deste conceito, Mongin (2009, p. 37) explica que a cidade permite um
entrelacamento entre o sujeito individual, “[...] desfrutador de uma experiéncia corporal
sempre reinventada”, e o coletivo, publico, organizado. Estas duas dimensbes nunca estdo

radicalmente separadas, e sim em um movimento dialético constante. Desta forma, pode-se

deslocamento incessante.”

% Encontramos também a afirmagdo: “[...] o espago ¢ o lugar praticado. Assim a rua geometricamente definida
por um urbanismo é transformada em espago pelos pedestres. Do mesmo modo, a leitura é o espago produzido
pela prética do lugar constituido por um sistema de signos — um escrito.” (CERTEAU, 1994, p. 202)
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considerar que: “A experiéncia urbana é multidimensional, ela desenvolve um processo poético,
um espago cénico e um espago politico; ela orquestra, portanto, relagdes originais entre o
publico e o privado.” (MONGIN, 2009, p. 39) %’.

Gorelik (2008) explica as origens desse caminho de valorizagdo do espago publico, como

categoria politica e como protagonista da transicdo democratica:

Naturalmente, todo esse processo de descobrimento do espago publico ndo
pode desprender-se da experiéncia de ocupacdo do espacgo publico urbano no
final da ditadura e comeco da democracia, em combinagdo — mais arendtiana
do que habermasiana — de artes (teatro na rua, recitais massivos, arte urbana)
e politica (os protestos dos organismos de direitos humanos, de modo muito
especial), em que a celebracdo urbana democrdtica parecia contestar, nos
acontecimentos, a obsessdo da ditadura pela limpeza e a ordem na cidade.
(GORELIK, 2008, p. 197)

Portanto, na cidade ha sempre espac¢o para acdes que ndo obedecem a ldgica oficial da
“cidade-mercadoria”. Elas parecem resgatar um sentido de lugar, de experiéncia urbana, o que
conduz a necessidade de luta por um sentido para o espirito do urbano. Tratam-se de processos
constitutivos de sujeitos coletivos que “[...] expressam maneiras de viver e reapropriacdes da
cidade afastadas das previsdes da ordem urbana promovida pela imagem oficial” (SANCHEZ,
2003, p. 123).

Este é o contexto do que entendemos como uma “condi¢do urbana” na qual ocorre a arte
urbana. O termo d3a titulo ao livro de Mongin (2009), no qual este pensador esquadrinha a
“condicdo urbana” na contemporaneidade por meio de um olhar psicanalitico-fenomenoldgico
e até mesmo afetivo. Esta no¢ao de “condicdo urbana” foi apropriada por esta pesquisadora
para que se possa entender a cidade e a arte produzida na cidade a partir desta sua condicdo,
isto é, de uma experiéncia urbana plena e até mesmo fisica, segundo a qual a cidade é a
expressao maxima do homem e sua cultura na atualidade.

A discussdo pode ser estendida para o campo da Sociologia da Cultura e suas consideracdes
acerca das relacées flexiveis de poder, que também podem ser comprovadas no panorama da
cidade entendida em sua “condi¢do urbana” humanizada. Como afirma Santos (1994, p. 103), é
preciso “[...] conceber a cultura como articulacdo entre o saber constituido e a experiéncia

I”

existencial” (esta autora recorre ainda a nocdo de “habitus histérico”, definida por Pierre

270 autor enfatiza a diferenca entre o piblico e o privado desde a cultura classica grega, para a qual havia uma
cisdo acentuada entre as duas esferas. Na contemporaneidade, no lugar desta dicotomia, a experiéncia urbana
tende a uma abertura, a uma dialética interminavel entre o pablico e o privado.
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Bourdieu e que trata dos seguintes termos: o produtor cultural - o artista, o intelectual, por
exemplo - produz uma visdao de mundo que se reflete no cotidiano por meio da produgao de
bens simbdlicos, o que implica na determinacdo da existéncia da formac¢do de uma consciéncia
coletiva). A autora também aponta o pensamento de Michel de Certeau a respeito de uma
cultura dinamica, que nao se restringe a dualidade dominante-dominado. Lanca mdo do termo
“ocasides”, onde ha reservas simbdlicas por meio das quais os sujeitos envolvidos em uma
cultura popular podem criar novas linguagens, inclusive, contestatoérias. Cria-se o que Santos
(1994, p. 107) chama de “contrapoder”, no qual consumidores sdo praticantes e produtores, e
“praticas emancipatdrias”. Assim, temos que: “[...] para o entendimento dos jogos de
dominacdo e resisténcia simbdlica se vao exigindo esquemas interpretativos cada vez mais
abertos e flexiveis, capazes de contemplar um articulado de varios niveis de relagdes” (SANTOS,
1994, p. 111).

Diante dessas consideragdes, as manifestacdes de arte urbana resgatam algum sentido para a
cidade contemporanea, cuja capacidade de organizar o espaco tradicional entrou em total
conflito com as novas transformacgdes estruturais e culturais. A metrépole se converteu em uma
nebulosa urbana — feita de modelos complexos e imprevistos —, e as iniciativas artisticas podem

transformar o espaco da cidade em experiéncia concreta.

Os artistas de rua lamentam o rapido desaparecimento do espaco publico. A
ideia de que uma empresa pode comprar a fachada de um edificio, a
constatac¢do de que os painéis publicitarios estdo a reproduzir-se como coelhos
e de que a arte apoiada com fundos publicos é frequentemente o resultado de
compromissos que reduzem o impacto e a forca da expressdo artistica,
corroem a alma do artista de rua. Com cada trabalho de arte publica gratuita,
reclamam uma parte da cidade que foi vendida a anunciantes. (McCORMICK,
2010, p.11)

A arte urbana vem mostrando que o olhar saturado do cotidiano, anestesiado e eliminado em
sua subjetividade, pode ser remodelado com a experiéncia artistica no espago da urbe,
revitalizando a relacdo de individuos com o ambiente ao seu redor ou mesmo estimulando a
participacdo da sociedade no processo de recriacdo do espago publico. Como afirma Knauss
(2009, p.19): “De modo geral, é possivel dizer que a luta pelo direito a cidade redefiniu o papel
das imagens urbanas. Nos dias atuais, a arte publica participa da afirmacao de identidades
urbanas, de poderes locais e de forgas comunitdrias”. Esta “condi¢dao urbana”, mais humana e

flexivel, aberta as irrupgdes imprevistas do cotidiano, consiste algo real frente as
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representacdes ficticias que compdem o imaginario coletivo, cujos conteldos sao ditados pelo

poder. E neste sentido que:

A arte apresenta-nos contra imagens. Diante dessa abstracdao econdémica que
desrealiza a vida cotidiana, arma absoluta do poder tecnomercantil, os artistas
reativam as formas, habitando-as, pirateando as propriedades privadas e os
copyrights, as marcas e os produtos, as formas museificadas e as assinaturas de
autor. (BOURRIAUD, 2009b, p. 110)

Esta fotografia registrada na regido da avenida paulista (Figura 10) corrobora a ideia de que
uma “condicdo urbana” verdadeira assenta-se sobre espacos praticados que se mostram
realmente publicos, simplesmente por serem apropriados de forma natural pelas pessoas, no
caso, pichadores. Ao lado do banner que evoca o padrdo de beleza publicitario (uma modelo
loira, magra e feliz por estar usando sua calga jeans), estd o portdo que serviu como suporte
paralelo para ser preenchido por assinaturas coloridas. Coincidentemente, as caracteristicas
semelhantes dos dois suportes (formato retangular e dimensdes parecidas) igualam sua
presenca no espaco urbano, colocando lado a lado duas linguagens opostas: uma, que evoca a
“cidade-mercadoria” interessada em criar fetiches urbanos; a outra, que evoca a “cidade-
utopia”, exigida por aqueles que estdo a margem desse processo. E nesta paisagem paradoxal
gue repousa a riqueza do imaginario urbano contemporaneo, como mostra Certeau (1995) ao

contrapor a seducdo e a contestacdo das linguagens murais:

Uma paisagem de cartazes organiza nossa realidade. E uma linguagem mural
com o repertorio de suas felicidades proximas. Esconde os edificios onde o
trabalho foi encerrado, cobre os universos fechados do cotidiano; instala
artificios que seguem os trajetos da faina para lhes justapor os momentos
sucessivos de prazer. Uma cidade que constitui um verdadeiro “museu
imagindrio” forma o contraponto da cidade ao trabalho. (CERTEAU, 1995, p. 46)

Outra imagem (Figura 11), uma pequena frase estampada com esténcil (“Errar é urbano”),
mostra que até mesmo as mais sutis interferéncias podem modificar o cotidiano. O Breve verso
poético, porém em rosa choque, nos surpreendeu no ato de atravessar a rua, como um haikai
urbano ou um poema concreto que tanto nos remete a forte tradicdo da poesia concretista
paulistana. Revela que mesmo pequenos detalhes podem ser modos de intervencdo no espaco
publico, estabelecendo “[...] descontinuidades significativas do ponto de vista cultural, mesmo

gue se perfazendo de modo muito discreto, como tem sido a caracteristica de varias
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intervencdes artisticas de carater efémero” (PALLAMIN, 2002, p. 109). Esse pequeno esténcil
nos levou ainda a uma ideia de “microintervencao”, que vai ao encontro do que Jacques
(2008)28 define como uma micro resisténcia ao processo de espetacularizacdo da cidade.
Coincidentemente, a autora chama de “errancia urbana” (e o poema diz que “errar é urbano”) a
proposta de experimentar a cidade a partir dessa relacdo corporal e localizada, uma corpografia
errante, isto é, uma experiéncia corporal do cotidiano, como fez o autor ou autora desse

poema.

. ERRAR

£ UNBaANe

Figura 10: Sdo Paulo, 2013. Fonte: Figura 11: Sdo Paulo, 2014. Fonte:
Alessandra Simodes Alessandra Simodes

1.4 S3o Paulo e Buenos Aires: “cidades-suporte”

Sdo Paulo e Buenos Aires estdo entre as maiores metrdpoles latino-americanas e
apresentam uma realidade ibero-americana comum. Ambas encerram-se sob o signo da
imagem. Percorrer suas ruas significa adentrar em uma arena urbana marcada por signos
embaralhados, em profusdo, que assaltam o transeunte a cada instante, atordoado com a
coexisténcia de monumentos histéricos e aparatos imagéticos contemporaneos. Com uma
antropologia da contemporaneidade baseada, entre outros métodos, na fldnerie e no fetichismo
visual, Canevacci (2004), que partiu de pesquisa etnografica feita nas ruas de S3o Paulo,

constatou que: “Nossa cultura é uma cultura feita e descrita com super-signos, e na qual a assim

%8 JACQUES, Paola Berenstein. Corpografias urbanas, Arquitextos, ano 08, fev. 2008. Disponivel:
http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/08.093/165. Acesso em: 25 jun. 2013
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52

chamada sign-flation - ou seja, a inflacdo dos signos - produz um reembaralhamento
comunicativo, apds o colapso do poder dos simbolos” (CANEVACCI, 2004, p. 185).

N3o se trata de abordar aqui uma interpretacao socioldgica ou antropoldgica dessas cidades,
mas sim langar mao de um olhar comunicativo e estético, que leve em considerac¢do os fatores e
as caracteristicas que fazem destas localidades “cidades-suporte” para a nova arte urbana. Sao
paisagens que corroboram a ideia de que o ambiente urbano nao é formado apenas por suas
edificacdes, e que compreender suas visualidades se tornou parte intrinseca no processo de
construcao da imagem destes lugares. A ocupacao formal e informal dos espagos, os marcos
culturais e referenciais, a publicidade, as areas verdes, a sinaliza¢do, as silhuetas, o trafego, o
mobilidrio, os jogos entre luzes e sombras sdo alguns elementos que, além de compor a
paisagem urbana, inter-relacionam-se e interferem na cidade. Sdo “cidades-suporte” que, além
da arte, tém seus equipamentos marcados por uma explosdo visual de pichacdes, adesivos,
cartazes, etc., cujas mensagens nao tém nada a ver com a publicidade oficial. (Figuras 12 a 16)

Sdo cidades cujos horizontes sobrepdem varias camadas de materiais e inscricdes, depdsitos
em que “[...] se acumulam vestigios arqueoldgicos, antigos monumentos, tracos de memoria e o
imaginario criado pela arte contemporanea” (PEIXOTO, 2004, p. 13). E curioso notar que uma
cidade pode se comunicar até mesmo “por intermédio das suas cores [...]”, como afirmou
Canevacci (2004, p.199). Assim, sobre as “cidades-cinzas” definidas pelo conceito de “imaginario
urbano” desenvolvido pelo pesquisador Armando Silva, se sobrepdem cores, imagens, detalhes
gue trazem outros significados para a metrépole. Outra curiosidade: ha quem considere Sao

. . ~ 2
Paulo uma cidade verde (informac3o pessoal) %°.

» Em entrevista a esta autora (em 30//07/2014), a prolifera arquiteta paulistana Anna Dietzsch, que vem
participando de diversos projetos coletivos em S8o Paulo e Nova York, afirmou que muitos estrangeiros acham
S8o Paulo uma cidade arborizada (no fechamento deste projeto a entrevista ainda no havia sido publicada; sua
publicacdo estava prevista para o volume 23 da revista Docol Magazine (www.docol.com.br/revista). Por
experiéncia propria, esta pesquisadora teve a mesma sensacdo. Depois de passar seis meses em Nova York, de
agosto de 2000 a janeiro de 2001, e voltando a S&o Paulo em pleno verdo, a cidade parecia bem mais verde do
que a capital nova iorquina.



http://www.docol.com.br/revista

Figura 16

Figura 15

Sdo Paulo (2012), a “cidade-suporte”
que, além de muros, tém seus
equipamentos ocupados. Bancas de
revista, telefones publicos, caixas de
luz, postes e lixeiras; tudo se torna
suporte para a arte, em labirintos de
imagens e signos. Fonte: Alessandra
Simoes.
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Como se pode verificar no grafico publicado no livro “Buenos Aires Imaginada” (Figura 17),
tanto S3o Paulo como Buenos Aires sao consideradas “cidades-cinzas”. Ao longo do livro, pode-
se verificar que a ideia de cor muda entre cada percepcdo individual apontada pelos
entrevistados. Em Buenos Aires, os tons escuros predominam, sao vinculados ao lixo, a poluigao,
a condicdo social e financeira dos habitantes e até mesmo a estados emocionais associados a
mesma ideia de melancolia do Tango. Exemplos como o do bairro La Boca (Figura 18) sao
excecoes. Além de evocar a suposicdo histdrica de que imigrantes pintavam as construcdes de
madeira e chapas de ferro com restos de tintas dos barcos, o bairro transformou-se em um
chamariz turistico dentro do contexto do “urbanismo cenografico” que “[...] com a cultura como
recurso, contribui para a estetizacdo e a imposicao de certa beleza” (LACARRIEU; PALLINI, 2007,
p. 122, tradugdo nossa). Por outro lado, aponta-se que a gestdo da cor na cidade pode também
ser resultado de uma construcdo social coletiva, como no caso do mural na rua Grito de Acensio
(no limite entre Parque Patricios e Pompeya) realizado por jovens do movimento cultural Pasiéon
Quemera, e os murais feitos por ativistas do MTL (Movimiento Territorial de Liberacion). Ou
ainda como o artista Marino Santa Maria, que cobre diversos muros e fachadas da cidade com
belos mosaicos de ceramica. Um de seus projetos mais ambiciosos foi a realizacdo de mosaicos
para as fachadas das residéncias da rua Lanin, “reinaugurada” em 2001 (Figura 19). A antiga
aparéncia cinza do espago urbano transformou-se em uma darea de elevado conteudo artistico,
incorporando uma paleta de cores contrastantes e formas abstratas sobre cerca de 40 fachadas
de casas, ao longo dos trés quarteirdes.

Sao Paulo e Buenos Aires sdao cidades bombardeadas pela informagdo visual, cujas paisagens
sdo organizadas por cartazes, outdoors, pinturas murais, edificios simbdlicos, pessoas, vitrines,
etc. Sdo informacgGes que compdem um discurso urbano, que “[...] se mostra em todas as ruas,
somente interrompido pelas fendas das avenidas [...]”, como afirmou Certeau (1995, p. 46). O
caminhar se transforma em um ato de percorrer corredores de signos. Este exagero mostra que
falta espaco — “mais fendas”, como fala Certeau - e tempo para o cotidiano, afinal a cidade é
uma metéafora da vida contemporanea, essencialmente frenética. "O espaco entre as colunas é
mais importante do que as colunas", afirma Gillo Dorfles, ao usar a arquitetura como metafora

para lembrar da importancia da pausa. 30

% Entrevista. Disponivel: http://www.publico.pt/temas/jornal/como-se-olha-a-arte-e-a-vida-quando-se-tem-101-
anos-23193218. Acesso: 14 abr. 2014.



http://www.publico.pt/temas/jornal/como-se-olha-a-arte-e-a-vida-quando-se-tem-101-anos-23193218
http://www.publico.pt/temas/jornal/como-se-olha-a-arte-e-a-vida-quando-se-tem-101-anos-23193218
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Figura 17: Sdo Paulo e Buenos Aires: cidades imaginadas cinzas. (LACARRIEU; PALLINI, 2007, p.
275).

Figura 18: O bairro La Boca. Buenos
Aires, 2012. Fonte: Sandro Monari.

Figura 19: Buenos Aires, a cidade real
colorida pelo artista Marino Santa
Maria. Buenos Aires, 2012. Fonte:
Sandro Monari.
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Sao Paulo e Buenos Aires se tornaram “cidades-suporte”, labirintos de imagens e signos, com
grafias proprias, escritas cada uma a sua maneira, porém com histdrias, estilos e linguagens em

comum. Como afirma Silva (2011, p.XXIV):

[...] Cada cidade tem seu proprio estilo. Se aceitarmos que a relagdo entre a
coisa fisica, a cidade, sua vida social, seu uso e representacdo, suas escrituras,
formam um conjunto de trocas constantes, entdo vamos concluir que em uma
cidade o fisico produz efeitos do simbdlico: suas escrituras e representacdes. E
gue as representacées se facam da urbe, do mesmo modo, afetam e conduzem
seu uso social e modificam a concepgao do espaco.

A capital portenha, por exemplo, apresenta uma peculiaridade interessante: o fileteado.
(Figura 20) Produzido originalmente por imigrantes italianos no final do século 19, este estilo de
pintura publicitaria/decorativa, com espirais de cores intensas, motivos florais e caligrafia
rebuscada (uma linguagem préxima a Art Nouveau), foi aplicado inicialmente em Onibus,
carrinhos de mao e furgdes de entrega. Porém, foi proibido pela ditadura. Atualmente, hd uma
verdadeira febre deste estilo, estampado em vitrines de lojas, edificios residenciais e
institucionais, em diversos bairros da cidade, inclusive, em contraste com poluidores visuais
como placas e lixeiras.

Assim, no imaginario visual da capital portenha, fica marcada sua face extremamente
elegante, cuja arquitetura em estilo predominantemente Art Deco, em tantos bairros que
receberam familias imigrantes italianas e espanholas, parece combinar com as milongas ao som
do tango, tipicos da cultura local. Porém, se por um lado ha este imagindrio estético, nao se
esconde o lado politico de uma cidade segregada e pontuada em suas margens pelas “villas
miseria”. Esta nuance revela-se pela presenca massiva de grafites de cunho politico, muitas
“verborragias visuais”, e sinalizacbes a respeito da recente ditadura que assolou o pais. Pisar
sobre um tapete de cerdmica e latdo que lembra o nome de um desaparecido politico,
exatamente na pausa que o pedestre tem de fazer antes de atravessar um cruzamento,
transforma esta pausa em um momento reflexivo, e assim se quebra o automatismo do ritmo
da metrépole. (Figura 21) Enquanto isso, bairros populares como San Telmo, La Boca e Palermo
servem de tela para as mais variadas imagens, desde os tradicionais fileteados as imagens
pintadas por grandes artistas do grafite internacional, compondo uma cidade vibrante e

colorida.
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Figura 20: Em Buenos Aires
(2012), a memédria viva se
revela na tradicdo do
fileteado. Fonte: Sandro
Monari.
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Figura 21: E nas placas no chdo que recordam os desaparecidos politicos. 2012.
Fonte: Alessandra Simdes.
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Muitas frases e imagens sao feitas com a técnica do esténcil, mascara vazada que permite a
reproducao de sua matriz sequencialmente e que tem sido bastante utilizada pelos artistas
devido a sua praticidade. Com inimeras variacdes dimensionais e cromaticas, se torna uma
alternativa artistica, aos moldes do “faga vocé mesmo”, ja que é de confecgao bastante simples,
usabilidade e portabilidade (a técnica sera analisada no terceiro capitulo sob a ética da ideia de
reprodutibilidade nas artes). Como afirma Indij (2011, p. 9, traducdo nossa), a respeito da
expressiva presenca do esténcil em Buenos Aires, esta linguagem é uma forma de “[...] chamar
atencao do leitor-pedestre, intervindo no automatismo e na circulagao cotidiana. Se tratam de
gritos, de onomatopeias visuais que pretendem provocar uma rea¢do espontanea em forma de
riso, de reflexdo [...]”. O autor lembra ainda que a palavra esténcil vem do latim “scintilla”, que
significa centelha, fagulha. Assim, associa esta ideia ao fato de esta arte ser uma provocacao,
gue muitas vezes se da entre os préprios artistas, quando estes se comunicam por meio de
palavras e imagens fixadas nos muros da cidade, respondendo uns aos outros, em um ciclo
entrépico.

E comum que as imagens reproduzidas pela técnica do esténcil na cidade refiram-se a
simbolos préprios do sistema capitalista invertendo-os, criando parddias e pastiches, como no
caso desta imagem (Figura 22), “Conserve All Arts”, em referéncia ao ténis Converse All Star,
icone da imposicdao estadunidense de modelos culturais. Esta operacdo de rompimento com a
normalidade — por meio de um reordenamento das letras e imagens - resulta em recursos como
o inesperado, o absurdo e o humor para o espectador-cidadao. Afinal, icones recontextualizados
promovem uma “[...] confusdo que subverte o burocratico e o autorizado”, afirma Indij (2011, p.
12, traducdo nossa). Outro fen6meno notado por esta pesquisadora em relacdo ao uso do
esténcil é a recorrente utilizacdo de simbolos fortemente ligados a identidade nacional. (Figuras
24 e 25)

Ha ainda uma peculiaridade latino-americana a respeito do papel da escritura urbana nas
cidades latino-americanas, como aponta Rama (1984) ao enfatizar a importancia da letra e dos
atores letrados na formacdo de uma cultura urbana nos primérdios da América Latina. Segundo
ele, a palavra escrita seria a Unica valida, em oposicdo a palavra falada, que pertencia ao reino

do precdrio. Assim, o grafite poderia ser interpretado como uma tentativa de contestac¢do da
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valéncia da escrita, mesmo que clandestina, “[...] uma apropriacdo depredatéria da escritura

[...]” (RAMA, 1984, p. 64) **. (Figura 27)

Figura 22: Parddia aos icones do Figura 23: Parddia aos icones do
capitalismo (a marca de ténis). Buenos capitalismo (o cédigo de barras). Buenos
Aires, 2012. Fonte: Alessandra Simdes. Aires, 2012. Fonte: Alessandra Simdes.

Figura 24: O saci urbano em Sao Paulo; Figura 25: Maradona nas ruas de Buenos Aires; a
referéncia a cultura popular. 2012. Fonte: identidade nacional. 2012. Fonte: Alessandra
Alessandra Simdes. Simdoes.

3! Rama (1984) chega a definir como o primeiro registro de um grafite latino-americano o que aparece na cronica
de Bernal Diaz del Castillo, em sua “Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espafia”. Ali esta relatado,
no motim de Tenochtitlan (a derrota azteca de 1521), que alguns capitdes utilizaram as paredes brancas dos
palacios que alojaram Cortés, em Coyoacan, para manifestar seus protestos em relacdo as mas condicdes a que
estavam submetidos. Curiosamente, na Argentina, pode-se constatar ainda a utilizacdo de grafites ja no final do
século XIX e inicio do XX, divulgada em literatura singular dedicada ao tema. O antropélogo alemdo Robert
Lehmann-Nitsche, estudioso da cultura popular e folclore argentinos e sulamericanos, publica em 1923 (sob o
pseudonimo de Victor Borde) o livro “Textos erdticos do Rio da Prata. Ensaio lingiistico sobre textos
sicalipticos das regides do Prata em espanhol popular e giria recolhidos, classificados e analisados pelo autor”,
no qual constam inscrigdes em banheiros publicos de carater er6tico e irbnico. Em 1904, José Maria Ramos
Mejia publicou em Buenos Aires o livro “Os simuladores de talento nas lutas pela personalidade e a vida”,
estudo psicoldgico de tipos urbanos no qual sdo citadas inscricbes andnimas nos muros da cidade. Ndo apenas
suportes para frases entre enamorados, 0os muros de Buenos Aires eram plataforma para todo tipo de linguagem:
insultos, palavras sem nexo, propagandas, desenhos.
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Figura 26: Uso da técnica do esténcil é
mais recorrente em Buenos Aires do
que em S3o Paulo. Buenos Aires,
2012. Fonte: Alessandra Simdes

Figura 27: Grafite como depredacdo
da escritura (RAMA, 1984). Sdo
Paulo, 2012. Fonte: Alessandra
Simdes

Algumas diferencas fisicas distanciam Sdo Paulo de Buenos Aires, como o maior espraiamento
urbano e uma menor malha histérica>2. Porém, ambas sdo comumente identificadas com a ideia

de caos urbano:

* Gorelik (2013, p.84) explica que o carater europeu de Buenos Aires se tornou mito, com raizes no processo de
reurbanizacdo no século XIX de inspiracdo francesa, que procurou equilibrar as fungdes histéricas (o Congresso
na av. Coérdoba), as adequacdes ao sistema capitalista (0s boulevards que proporcionavam a circulagdo de
pessoas e mercadorias), a separa¢do em funcdes (com a criagdo de distritos industriais) e a higiene (com parques
que rodeavam a cidade criando um cinturdo de saude). O autor cita a impressdo de viajantes durante o
Centenério da cidade, que diziam que a primeira impressdo que se experimentava em Buenos Aires é a de que se
chega a uma grande cidade europeia. A propésito, na virada do século XX, quase metade da populacdo era
estrangeira. Porém, desde os anos 1970, o autor afirma que esse mito tem ficado na nostalgia. A norte-
americanizacdo da cidade se deu com a ditadura. E na contraméo desta europeiza¢do houve uma latinizacdo, a
partir dos anos 1960, ndo como projeto mas como “destino”, que proporcionou a inseguranga, a blindagem
privada, a extingdo do espaco publico e a miséria crescente, manifestada explosivamente na crise de 2001.
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Sao Paulo exorbita na dessemelhanc¢a no tempo e no espaco. O que ali ainda ha
pouco existia j& ndo existe mais. Um mosaico colossal e fraturado,
aparentemente, sé aparentemente, desconexo. Caminha-se por essa cidade
como por pequenos abismos. As imagens ndo se fixam, as arquiteturas ndo se
fixam, tém algo do ritmo das edicdes televisivas, que mudam com a mesma
rapidez com que delas nos esquecemos. (FARIAS, 2002, p. 245)

Com excegdo de alguns nds na zona norte, onde se mantém inversdes de
modos mais tradicionalmente homogéneos, o que parece em Buenos Aires é
uma justaposicao de artefatos efémeros com restos de infraestrutura obsoleta,
tecido habitacional decadente, fabricas abandonadas, enormes vazios,
habitacdes precdrias nos intersticios e, de pronto, incrustacdes de novidade
técnica ou social, com a trama invisivel porém onipresente dos meios
eletronicos configurando novos recorridos, novas fruicGes, relagdes obliquas
com aquela paisagem. A cidade se aproxima de um patchwork em que cada
fragmento libera seu sentido, no qual ndo predomina a diferenca, mas o
contraste e a desigualdade. (GORELIK, 2013, p. 184, traducdo nossa)

Essa ideia de caos urbano é simbolizada pela presenca de um fendmeno que Canevacci (2004)
identificou como um “cldssico da comunicacdo urbana”: os grafites e as pixa¢cées. O autor define
esta expressdo como um estilo que se tornou verdadeiramente caracteristico da capital
paulistana. Em homenagem a matriz multicultural e sincrética da cidade, ele define a escrita da
pixacdo como darabe-godtica, jd que apresenta o arabesco, os rabiscos préprios da verdadeira
escrita arabe, com seus entrelacamentos exagerados, que constroem cifras e bordados; e
guanto ao alfabeto gotico, este é feito de signos convexos e concavos, de angulos agudos, de

improvisadas acelerag¢des. Assim, conclui:

Talvez seja devido a esta matriz obscura e misturada - simultaneamente arabe
e gobtica, quase o maximo da incompreensibilidade - que raramente se
compreenda o sentido desses grafites. A explicagdao pode ser a mais simples
possivel: o que o escritor andnimo quer comunicar ndao sdo palavras, mas sim
sua presenca fantasmatica, que pode atingir o alvo quando e onde queira, nas
cornijas mais altas, nos edificios mais elegantes, nas perspectivas mais
vertiginosas. Porque o sentido do discurso consiste tdo-somente em atestar sua
existéncia anbnima, a abstrata presenca das pichacbes darabe-gdticas.
(CANEVACCI, 2004, ps. 203, 204).

Como afirmou Rama (1984), as cidades desenvolvem suas linguagens mediante duas redes
diferentes e superpostas: a fisica, apreendida pelo visitante comum; e a simbdlica, que a ordena
e a interpreta. Neste segundo caso, em que se encaixa esta pesquisadora, procuramos buscar

leituras capazes de reconstituir uma ordem significante nestas cidades letradas. “Hd um
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labirinto das ruas que sé a aventura pessoal pode penetrar e um labirinto dos signos que sé a
inteligéncia raciocinante pode decifrar, encontrando sua ordem” (RAMA, 1984, p.53).

Sao Paulo e Buenos Aires sdo verdadeiros museus a céu aberto, cidades pontuadas por artes
em toda sua paisagem, com muitas caracteristicas comuns entre si. Sdo “cidades-suporte” que
tém, por exemplo, espacos dedicados exclusivamente ao grafite, como determinados locais no
bairro La Boca, na capital portenha, e no bairro da Vila Madalena, em S3ao Paulo. Por suas
peculiaridades urbanisticas, S3o Paulo apresenta maior nimero de obras de grande dimensao,
em locais de circulagao viaria intensa, como tuneis e viadutos (por exemplo: viaduto da avenida
paulista, partes das avenidas nove de julho e 23 de maio). As obras de Buenos Aires estdo
localizadas, em grande parte, em localidades de menor circulagdo vidria, como fachadas de
edificios e muros, e muitas em espagos acessados a pé, como pragas.

Outra peculiaridade: Buenos Aires, em comparacdao com Sao Paulo, tem um nimero maior de
obras compostas apenas de palavras, geralmente, feitas em pequenos formatos com a técnica
do esténcil (0 mesmo ocorre na capital paraguaia, Assuncdo’’). Geralmente, sio frases
criticando a imprensa e grandes corporag¢des privadas, reflexo das diferengas entre os avangos e
retrocessos politicos dos paises na América Latina. Como afirma Kozak (2004, p.98, traducdo
nossa): “No caso da Argentina, a afirmacdo politica do grafite ndo é alheatdéria nem
circunstancial. Portanto, [...] muitas vezes associada a frentes de resisténcia politica — tem larga
tradicdo autéctone”.

Sobretudo, as imagens nas ruas de S3ao Paulo e Buenos Aires se afirmam como uma
importante referéncia critica em meio ao atordoamento de imagens que invadem as cidades
para reafirmar os valores capitalistas. Em Buenos Aires, por exemplo, o coletivo de artistas
bs.as.stencil se especializou em reproduzir, por meio da técnica do esténcil, imagens de
formigas. E comum encontra-las em diversas partes da cidade, tragando trilhas entre cartazes

de propaganda, como que a destrui-los. Afirma Bourriaud (2009b, p.110):

Em nossa vida cotidiana, convivemos com fic¢bes, representacdes e formas que
alimentam um imagindrio coletivo cujos conteldos sdo ditados pelo poder. A
arte apresenta-nos contra-imagens. Diante dessa abstragdo econOmica que
desrealiza a vida cotidiana, arma absoluta do poder tecnomercantil, os artistas
reativam as formas, habitando-as, pirateando as propriedades privadas e os

% Durante o programa de doutorado, esta pesquisadora também esteve em Assuncdo, onde produziu uma
pesquisa baseada na arte urbana local, resultando em publicacdo. SIMOES, A. M. P. Arte urbana na América
Latina e o caso de Assunc¢do. Sdo Paulo: Revista Arte e Cultura da America Latina, Sociedade Cientifica de
Estudos de Arte (CESA), v. XXVI, 2012, ps. 101-112.
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copyrights, as marcas e os produtos, as formas museificadas e as assinaturas de
autor.

Cidades como S3o Paulo e Buenos Aires comprovam que ha uma relagdo corporal entre
cidaddo e cidade, que nestas capitais se mostra pulsante, de forma fisica e presencial, bem
diferente das rela¢des que se ddo nas redes de comunicacdo, onde “[...] falta o exagero sedutor
de observar e ser observado”, afirma Canevacci (2003, p.43). Ou ainda segundo este autor: “[..]
olhar significa ndo somente olhar, mas também ser olhado. E a grande cidade desenvolve ao
maximo esta dialética [...]”. Essa ideia de uma fisicalidade presente na metrépole vai ao
encontro da categoria tedrica criada para este trabalho, a de “cidade-suporte”, que remonta a
origem do termo “suporte” nas artes visuais e sua ligacdo com a materialidade da obra. Sejam
em suas mais variadas linguagens e técnicas, como sera visto nos préximos capitulos, as obras
de arte realizadas na cidade fazem da cidade o seu suporte fisico. Isso pode parecer paradoxal
guando se tratam de experiéncias estéticas nas quais se operam processos de
desmaterializacdo, como nas acbes temporarias, uma das grandes tbnicas da arte
contemporanea e de varias manifestacbes urbanas. Entretanto, mesmo as mais
“desmaterializadas” obras tém como objetivo o outro, o fruidor, o ser social que interage
(vamos trabalhar este conceito no terceiro capitulo), revelando assim as proximidades entre

arte e comunicagdo:

A assim chamada sociedade pds-moderna remultiplica geometricamente a
comunicacdo urbana de interesse antropolégico-cultural, porque destréi a
distincdo entre cultura de elite e cultura de massa. [...] O receptor ndo é
unicamente um objeto, mas também um outro sujeito que se comunica e
interage com uma fonte. A comunicacgdo viaja nas duas dire¢oes. (CANEVACCI,
2004, p. 43)

E nesta democracia comunicacional que cidades pulsantes como S3o Paulo e Buenos Aires se
tornam cidades semelhantes. E no intervalo entre uma “cidade-mercadoria” e uma “cidade-
utopia” que surge a paradoxal ideia propagada entre as pessoas: “amo e odeio”, muito comum
em grandes metrépoles como S3o Paulo e Buenos Aires. “Como Jano, deus da mitologia grega e
bifronte com dois rostos contrapostos: um que olha para o por-do-sol e outro que o faz para o
amanhecer, nossa cidade estd marcada por essa dualidade que a faz bela e agressiva, e ao
mesmo tempo fascinante e ofuscada, encantadora e odiavel”, afirma Gorelik (2013, p.33,

traducdo nossa) em relacdo a Buenos Aires.
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Sao Paulo e Buenos Aires apresentam vdrias semelhancas. Assistiram ao boom imobiliario que
revelou a cidade de negdcios e servicos, com o deslocamento de centralidades para areas
diferentes dos centros antigos, como a regido da nova Avenida Faria Lima, em S3o Paulo. Ou
fizeram o caminho inverso, tornando antigas centralidades em novas atra¢des, como Puerto
Madera (enclave exclusivo de negdcios e turismo de alto padrdo, um dos bairros mais caros de
Buenos Aires). Surge ainda em ambas as cidades uma preferéncia por bairros “cults”,
anteriormente simpaticos a pessoas da area cultural ou académica, como Vila Madalena e
Palermo Viejo. Este bairro (hoje subdividido pelas empresas imobilidrias em “Palermo Soho” e
“Palermo Hollywood”) é muito semelhante a Vila Madalena; e ambos estdo agora sob a mira de
construtoras e incorporadoras, que lancam uma proposta de marketing voltada para uma
renovacgao “contemporanea e cultural”.

Especialmente nos ultimos anos, essas cidades vém revelando de forma significativa seus
contrastes por meio de movimentos populares e de jovens insatisfeitos com a desigualdade
social e com as politicas ditas “publicas” voltadas aos interesses do capital privado, com o
abandono das periferias, o favorecimento do uso dos automéveis e o descaso com o transporte
publico e alternativo. “Hoje é absolutamente impossivel pensar na producdo do espaco urbano
metropolitano de S3o Paulo, por exemplo, sem levar em conta o papel dos movimentos sociais
urbanos” (CARLOS, 2013, p. 87).

Sobram exemplos: a Plaza de Mayo, principal centro politico de Buenos Aires, estd
constantemente ocupada por cartazes contestatdrios. Ha ainda o caso da remodelagdo do Largo
da Batata, em S3o Paulo, que passou por um processo de gentrificacdo que procurou elitizar o
local, retirando a vida que ali existia por meio da expulsio de ambulantes nordestinos.
Historicamente um ponto de comércio vivido e marcado pela multiplicidade humana, o local se
tornou um calgaddo de concreto, isolado e sem usufruto publico real. Diversas manifesta¢des
populares e artisticas ocorreram no local, sob o tema “Ocupe o largo da Batata”, revelando
também a face de “espaco praticado” que reside ali ainda que como meméria do descaso
publico. Recentemente, outras diversas subleva¢cées comprovam o dinamismo social da cidade,
como o movimento Passe Livre que, com o borddo “Por uma vida sem catracas”, tem
conquistado legides de jovens em torno de justica urbana e social. E interessante notar como
esses movimentos estdo sendo constantemente acompanhados por manifestagdes artisticas.
No caso do Catraca livre, o grupo paulistano Contra-Filé reafirmou o icone do movimento ao

colocar uma catraca de 6nibus como monumento no Largo do Arouche. No caso de ocupacdes
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do Movimento dos Trabalhadores sem Teto (MTST), imagens do artista Subtu foram feitas nas

barracas de lonas. Essas experiéncias comprovam que:

A funcdo da arte é construir imagens da cidade que sejam novas, que passem a
fazer parte da prépria paisagem urbana. Quando pareciamos condenados as
imagens uniformemente aceleradas e sem espessura, tipicas da midia atual,
reinventar a localizacdo e a permanéncia. Quando a fragmentacdo e o caos
parecem avassaladores, defrontar-se com o desmedido das metrépoles como
uma nova experiéncia das escalas, da distadncia e do tempo. Através dessas
paisagens, redescobrir a cidade. (PEIXOTO, 2004, p. 15)
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CAPITULO 2: CONSTRUINDO UMA HISTORIA DA ARTE URBANA

2.1 CONSIDERAGOES INICIAIS

2.1.1 - Agrupando terminologias

Um dos objetivos deste trabalho é compor definicdes conceituais a respeito das terminologias
sobre a arte criada para espagos da cidade alheios aos processos de institucionalizagao da arte
(museus, galerias e institutos culturais, como exemplo). Para tanto, criamos um glossario, no
qual estdo registrados em ordem alfabética os principais conceitos arrolados ao longo do texto
(principalmente neste segundo capitulo) e identificados pelo sinal de asterisco. Foi estabelecido
como mais conveniente o termo arte urbana* para definir, de forma geral e
independentemente da linguagem utilizada, a arte destinada a espagos abertos na cidade, ainda
gue se possa lancar mdo da mesma terminologia para designar a arte feita em espacos
fechados, porém de acesso publico geral, como aeroportos, terminais rodoviarios, etc. Assim, de
forma geral, a arte urbana significa uma arte fisicamente acessivel a todas as pessoas, que
modifica a paisagem urbana ou que pode ser modificada por ela, seja de forma permanente,
sazonal ou temporaria. Vamos utilizar com constancia o termo “nova arte urbana” para definir
0s processos atuais que se encaixam neste perfil.

Para compreender o conceito de arte urbana, que sera investigado a luz das teorias da arte
contemporanea no terceiro capitulo, é preciso percorrer um historico aprofundado das relagées
entre arte e cidade. Assim, serd tracada aqui uma cronologia da arte urbana, que servirda como
ponto de partida para uma reflexdo posterior sobre suas caracteristicas na atualidade.
Sobretudo, procuramos entender a arte urbana dentro da tendéncia geral da arte
contemporanea de dirigir a experiéncia estética para a expansao das relacGes entre arte e vida,
como afirma Archer (2001, p. 56): “Ndo apenas a arte deveria assemelhar-se a coisas comuns,
mas também o modo como o espectador a observa deveria ser baseado numa experiéncia
cotidiana”. Essa expansdo foi identificada nos seguintes eixos tematicos, que serdo mostrados
nas etapas histéricas descritas neste capitulo e depois reafirmadas como caracteristicas

constituintes da arte urbana contemporanea, no terceiro capitulo:
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A) As novas relagOes espaciais na arte a partir do Modernismo (principalmente o salto do
plano bidimensional para o tridimensional);

B) Arte como projeto social, que se expande para outros campos da vida, como o design, a
arquitetura e a psicandlise, relacdao esta que pode ser atestada nas propostas Concretistas e
Neoconcretistas brasileiras;

B) A ampliagdo da relagdo da arte com o espaco fisico circundante e a experiéncia estética
fenomenoldgica propostas pelo Minimalismo;

C) A presencga de signos e simbolos da sociedade urbana e capitalista, reforcando o aspecto
comunicacional da arte, influéncia inaugurada pela Pop Art;

D) A crescente participacdo do espectador na obra, fazendo com que este deixe de ser
observador distante para se tornar elemento constituinte do trabalho, o que pode ser
comprovado em diversas experiéncias como nos happenings* e nas performances*;

E) O papel politico da arte, que pode ser visto em momentos-chave, como no Muralismo*

Mexicano e nas neovanguardas paulistanas e portenhas.

Serd abordada aqui uma histdria da arte urbana a partir da modernidade, enfatizando que a
contemporaneidade ainda vive muitos reflexos culturais e sociais préprios daquele dado
momento na histéria. E preciso lembrar que a Teoria da Arte tem sido moldada
concomitantemente aos acontecimentos artisticos. Varias guinadas significativas vividas no
século XX (Marxismo, Fenomenologia, Existencialismo, Linguistica, etc.) também fizeram escola
e ainda se refletem na época contemporanea, que sofre a influéncia dessas grandes correntes
de pensamento: “[...] estas diversas formas de pensamento, neste ou naquele momento de seu
desenvolvimento, encontram a questdo da arte e mais geralmente o problema da cultura e,
sobretudo, o de sua finalidade e de seu papel na sociedade moderna.” (JIMENEZ, 1999, p. 299).

Primeiramente, considera-se pertinente abordar este histérico a partir do final do século XIX,
periodo em que surge uma arte pensada para o espaco citadino que passa a acompanhar as
mudancas nas proprias experiéncias urbanas. Assim, estabelecemos primeiramente a relacao
gue artistas modernos estabeleceram com a ideia de monumento publico, momento em que

também discutimos as diferencas entre arte publica* e arte urbana.>* E importante lembrar que

% Esta diferenciacio é de importancia vital para este trabalho, j& que encontramos na bibliografia a utilizacéo
constante do termo “arte publica” de forma ampla e vazia, sendo que o mesmo termo foi rechagado por outros
autores.
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é neste periodo que surge a instituicdo museu *, cuja estrutura, salvo algumas modificacdes, se
mantém na sociedade contemporanea como o espacgo representativo por exceléncia do sistema
das artes. Interessa aqui partilhar uma noc¢do de arte urbana surgida em oposi¢cdo ao espaco
institucionalizado de museus, galerias e outros. Trata-se de uma arte cujas raizes encontram-se
na soleira da arte moderna, quando artistas se rebelaram contra os ditames académicos, entre
eles, os processos de mimese e as ilusdes naturalistas na pintura.

A propdsito, “[...] a era da histdria da arte coincide com a era do museu [...]” (BELTING, 2006,
p. 25), e isto torna ainda mais pertinente abordar aqui uma no¢ao moderna de arte urbana a
partir do final do século XIX * Este pensamento corrobora o que assinala Belting (2006, p. 101):
“Nossos métodos de lidar com arte ndo podem ser aplicados a um material pré-histdrico, para o
qual ndo foram inventados. A assim chamada histéria da arte é, portanto, uma invengdo de
utilizacdo restrita e para uma ideia restrita de arte.”. Esta constatacdo levou esta pesquisa, em
seu terceiro capitulo, a se valer de teorias da arte contemporanea para o entendimento da arte
urbana como um fendmeno atual.

A relagdo com o espaco sempre foi uma questdo vital para as artes visuais. Portanto,
consideramos que a trajetéria da arte urbana ao longo da histéria deve partir das primeiras
consideracbes sobre a extrapolacdo do espaco bidimensional proposta pelos artistas das
vanguardas historicas e levadas a cabo no contexto artistico seguinte, com as novas
experiéncias espaciais, como as instalacdes* e as performances. Como afirma Duarte (2006, p.

12):

E importante lembrar que a questdo do espaco atravessa toda a histéria da
arte até os dias atuais. Desde a mais remota manifestacdo na parede de
uma caverna na pré-histdria até uma recente intervengdo in situ (ou, como
alguns preferem chamar, site specific), passando pelo famoso cubo branco
das salas e galerias da modernidade, o espago ndo é somente o receptaculo
da obra, seu continente, porém, com frequéncia, um contexto ativo que

% A primeira colecdo publica é a do Museu do Louvre, inaugurado em Paris, em 1793, tornando-se entio o
primeiro museu do ocidente. E interessante notar ainda como a arquitetura de areas expositivas acompanha as
préprias transformacGes da arte e suas respectivas teorias desde o século XVIII. Se o Louvre é a encarnacéo do
ideal iluminista que pregava o acimulo do saber (como revelam suas paredes amontoadas de quadros), em 1929,
surge 0 Museu de Arte Moderna, 0 MoMA, em Nova York, como simbolo de uma nova organizacéo espacial
pensada em funcdo das mudancas na arte moderna, especialmente, da questdo da autonomia da arte. Assim, a
instituicdo, com amplos espagos flexiveis, “[...] privilegia a ideia de uma neutralidade para abrigar uma arte que
deve falar por si mesma” (CANTON, 2009, P. 16).

% A histéria da arte se inicia neste periodo juntamente com o conceito de histéria, que depois foi completado na
virada do século com o conceito de estilo. Autores preponderantes para esta nova era sdo Alois Riegl, com o
livro “Questdes de Estilo”, de 1893; e Heinrich Wolfflin, com o livro “Conceitos fundamentais da historia da

arte”, de 1915. (apud BELTING, 2006)
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atua, junto a outros fatores, na sua recepgdo e no seu entendimento. Toda
uma histéria da arte poderia ser escrita a luz das relagGes da arte com o
espaco.

A partir da amostragem permitida pela analise da arte portenha e paulistana, percebemos
gue a secularizacdo da arte e da cultura, tendo a arte urbana contemporanea como um de seus
reflexos, retomou questionamentos de magnitude consideravel: Qual a finalidade da arte?
Quais os limites entre arte e cultura? Quais as fronteiras entre arte erudita e cultura popular?
Estas questGes serdo comentadas no terceiro capitulo. No entanto aparecem de antemao para
esclarecermos que o fenémeno da arte urbana é compreendido aqui a partir de um discurso
historico e tedrico, com atencdo particular ao panorama latino-americano, multifacetado,
complexo, e marcado por: dissolucdo das grandes narrativas, hibridacdo das identidades e
fragmentacao cultural.

As novas orientacdes artisticas a partir do modernismo partilham um espirito comum: sdo,
cada qual a sua maneira, tentativas de dirigir a criacdo artistica as coisas do mundo. As obras
articulam diferentes linguagens - danca, musica, pintura, teatro, escultura, literatura etc. -,
desafiando as classificacdes habituais, e colocando em questdo o cardter das representacdes
artisticas e a propria definicdao de arte. O afrouxamento das categorias e o desmantelamento
das fronteiras interdisciplinares fizeram a arte assumir diferentes formas (Arte Conceitual, Arte
Povera, Body Art, etc.), que passam a interpelar criticamente o mercado e o sistema de
validagdo da arte, denunciando seu carater elitista. Como afirma Oiticica (apud COCCHIARALE,

2010, p. 21) ao explicar sua prépria arte®”:

Parangolé é a anti-arte por exceléncia, inclusive pretendo estender o sentido de
“apropria¢do” as coisas do mundo com que deparo nas ruas, terrenos baldios,
campos, o mundo ambiente, enfim — coisas que ndo seriam transportaveis, mas
para as quais eu chamaria o publico a participa¢do — seria isto um golpe fatal ao
conceito de museu, galeria de arte, etc., e ao préprio conceito de “exposi¢do”

(-]

Desde as primeiras experiéncias artisticas no espaco da cidade, podem ser identificados
alguns debates tedricos que versam sobre as especificidades da arte urbana. E importante
identifica-los entre os vérios periodos da arte em geral e da arte urbana para poder avaliar seus

reflexos na atualidade. Assim, o olhar histérico pode corroborar a formatacdo destas

%7 Escritos do artista sem data definida no catéalogo citado.
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caracteristicas ao longo do tempo e reafirmar ainda a relevancia de se compor uma “histdria da

arte urbana” para sua compreensao atual.

2.1.2 Arte publica ndo é arte urbana

A discussdao “espago publico X privado”, no primeiro capitulo deste trabalho, traz a tona a
questdo da utilizacdo inadequada do termo arte publica para definir uma arte que aparece em
oposi¢do a arte confinada aos espacos privados. Pode-se localizar, inclusive, o surgimento de
uma arte publica com carater legitimador, encomendada para reafirmar o modelo de ascensao
dos chamados “espacos publicos” do século XIX, como pdOde ser visto em relacdo as inovagdes
urbanisticas parisienses propostas pelo Bardao Haussmann, ou ainda nas cidades do continente
sul-americano, como em S3o Paulo e Buenos Aires. Apesar de, em certas ocasides ndo ter uma
funcdo comemorativa, esta arte publica revela paralelos com a ideia de monumento cldssico
perpetuado para afirmar valores elitistas, que nada tém a ver com um “espaco publico
praticado”, como definido por Mongin (2009) e exposto no primeiro capitulo.

Assim, consideramos que o termo arte publica ndo é conveniente para definir a arte urbana e
suas nuances contemporaneas. Ele pode, sim, ser qualificado como um marco para pontuar a
origem das relacbes entre arte e cidade na histéria moderna ocidental, levando-se em
consideracdo a nocdo de monumento publico classico, isto é, quando a arte ocupa espacos
publicos urbanos de grande circulag¢3o, inicialmente com fung3o legitimadora e oficial. E preciso
frisar ainda que a ideia de estabilidade e de duragdo de um valor estético revelados com o
monumento publico nasce com a cultura latina, na Roma antiga, onde a arte tem, entre suas
principais fungdes, celebrar a gléria do Estado. A partir da histéria mais recente, a fungao dessa
arte publica se adequou a uma espécie de programa urbano geral, atendendo aos anseios das

cidades por “lugares de memdria” *®

, que poderiam ocupar o rapido desaparecimento da
memoéria nacional a partir de um inventdrio de lugares cujas reminiscéncias resistiriam a
passagem dos tempos, com seus "[...] mais resplandecentes simbolos, festas, emblemas,
monumentos, comemoracdes, elogios, dicionarios e museus" (NORA, 1984, p. VII).

A ideia do monumento oitocentista vai ao encontro dessas premissas, refletindo-se em obras

cuja configuracdo estética apresenta-se ligada aos pressupostos do academicismo, sempre

% Termo cunhado por Pierre Nora. NORA, Pierre (org.). Les Lieux de Mémoire, Paris: Editions Gallimard, Vol.
1, 1984.
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tendo como base o pedestal, elemento fundamental na concepcao classica que “[...] determina
a leitura vertical do conjunto escultérico e assegura a sua coesdo em termos épicos e
dramadticos, unificando, gracas a um ritmo escandido, os varios momentos da composicao”
(FABRIS, 2000, p. 149). Este estilo de monumento urbano esta nas cidades da América Latina;
sdo esculturas e murais nos quais estao traduzidos momentos sdcio politicos e culturais de seus
paises. A linguagem dessas obras obedece a formagdao dos seus autores: estilo académico
realizado por artistas oriundos das escolas de Belas Artes e/ou Artes e Oficios. Sobre a perda do
sentido dos monumentos, Canclini (1997, p. 302) pergunta: “Ndo é uma evidéncia da distancia
entre um Estado e um povo, ou entre a historia e o presente, a necessidade de reescrever
politicamente os monumentos?”.

Mas a propria realidade se encarregou de trazer respostas a esta situacao; revelou que a
memoria ndo é algo estatico, e sim “[...] a vida em evolucdo permanente, aberta a dialética da
recordacdo e da amnésia, suscetivel de longas laténcias e de subitas revitalizacdes” (FABRIS,
2000, p. 146). Enquanto o museu se transformou em local de resguardo da memdria, a cidade
se firmou como o local do transitério e das transformacgdes constantes, sendo que os esforgos
pela criagao de “lugares de memorias” e de uma arte publica vinculada a este ideal acabaram se
tornando em vao. Na cidade contemporanea a memdria nao deve ser imposta; a memdria é
uma construcao social e coletiva, uma conquista que “[...] comporta contradi¢des e rupturas,
estd em constante gestacdo e se reestrutura a cada nova experiéncia vivida” (FREIRE, 1997, p.
304). Como afirma Certeau (1994, p. 189): “De fato, a memodria é o anti-museu: ela ndo é
localizavel”.

Citemos a indiferenca dos cidadaos paulistanos em relagdo ao “Monumento a Ramos de
Azevedo”, gigantesca estdtua de bronze e granito de 1934 (que mede 30 metros de altura desde
sua base), retirada de seu local original, na avenida Tiradentes, em frente a Pinacoteca do
Estado de S3do Paulo, para ser instalada em frente ao Instituto de Pesquisas Tecnoldgicas, no
campus da Universidade de Sdo Paulo (USP), em 1973%. A respeito, Freire (1997) fala de

“monumentos errantes” como uma caracteristica da cidade moderna, isto &, dentro de um

% Freire (1997) fez perguntas abertas a moradores da cidade a respeito de sua percepcdo em relacdo ao
monumento. A escultura foi feita pelo artista italiano que morava no Brasil Galileo Emendabili [1898-1974]. A
autora lembra que em 1934 a Pinacoteca era o Gnico museu na cidade de S&o Paulo. Diante da configuragdo
urbana da época, a gigantesca escultura destacava-se em harmonia com a paisagem, pontuada por ruas limpas e
arborizadas, como era o centro naquela época. A escultura apresenta a propria imagem do arquiteto Ramos de
Azevedo, sentado e observando um projeto, e rodeado por varias figuras alegoricas. Freire mostra que até mesmo
0 escritor Menotti Del Picchia [1892-1988], arduo defensor da arte moderna, elogiou publicamente o
monumento.



72

fenbmeno geral de apagamento da histéria que provoca “[...] a desambientacdo dos
monumentos, a destrui¢cdo dos tecidos urbanos [...]” (ARGAN, 1992, p. 86).

A propdsito, Sdo Paulo ao longo dos anos se firmou como o espaco da transitoriedade, que se
manifesta até na mobilidade dos monumentos publicos. Amaral (1998, p.49) cita os
deslocamentos de obras que revelam a perda constante das referéncias simbdlicas da cidade. A
autora mostra o caso da escultura “O Beijo”, do artista William Zadig®®, que foi retirada de seu
local original, na esquina da rua Minas Gerais com a avenida Paulista, pelo fato de a populacao
ter se manifestado contra a obra naquele espago por acha-la inconveniente. Depois de passar
um tempo em depdsitos na cidade, foi instalada no largo de S3do Francisco, em frente a
Faculdade de Direito. Ha outros casos: “Monumento a Garcia Lorca”, de Flavio de Carvalho, que
recuperado por estudantes da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (FAU-USP) foi instalado na
praca Guianas, préoximo a avenida 9 de julho; e a “Eva”, de Brecheret, cujo espaco original seria

o Anhangabau e que foi colocada no Centro Cultural Sdo Paulo.

2.1.3 Uma nova configuragdo de monumento

Apesar de delimitarmos aqui a noc¢ao de arte publica para identificar a configuracao do
monumento classico, artistas do inicio do século 20 criaram monumentos cujas caracteristicas
desestabilizaram as nog¢des formais estabelecidas por esses primeiros criadores de “lugares de
memoria”. Estes artistas passaram a criar obras para espacos coletivos, nas quais os lacos entre
comunidade, tempo e espaco sdao fomentados por um vocabuldrio visual no qual um
monumento pode se tornar “[...] verdadeiramente publico, na medida em que parece dar boas-
vindas a todos e construir um senso de comunidade por meio do carater inclusivo de suas
referéncias e da intimidade da experiéncia que torna possivel” (BRENSON, 1998, p. 20).

Ha, por exemplo, uma passagem interessante sobre a polémica provocada em 1906 pela
instalacdo da escultura em bronze “O Pensador”, de Auguste Rodin [1840-1917], em frente ao
Pantedo, em Paris. Um homem comum, nu e sentado, no ato corriqueiro de pensar, causou
enorme alvorogo entre a nobreza francesa. Rodin afirmara que tratava-se de um simbolo dos

diferentes modos de pensar dos trabalhadores. “Essa é uma das primeiras esculturas que eu

“0 Nascido em 1884, na Suécia, passou parte de sua trajetéria em Sdo Paulo. Disponivel em
http://www.mubevirtual.com.br/pt_br?Dados&area=ver&id=260. Acesso em: 25 out. 2013



http://www.mubevirtual.com.br/pt_br?Dados&area=ver&id=260
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conheco que tenta ganhar respeito para um grupo fora do poder identificando-o — através da
associacao da figura sentada com o sistema de imagens de Michelangelo — com a grande
tradigdo artistica ocidental” (BRENSON, 1998, p. 19).

Outro monumento inovador foi o “Memorial”, de Constantin Brancusi [1876-1957],
construido entre 1937-1938, dedicado aos civis romenos que, em 1916, pararam o exército
alemdo em Targu Jiu, nas proximidades da aldeia em que o escultor nasceu. Apesar de
tradicional em seu objetivo comemorativo e em sua forma de arco triunfal, o monumento
apresenta caracteristicas inusitadas, especialmente, no que diz respeito a relagdo proposta
entre escultura e arquitetura, e no repertdrio abstracionista, no qual ndo entram figuras
heroicas, tipicas dos monumentos tradicionais, e sim formas simples e geométricas, como o
proprio portal (que, em vez da tradicional forma em arco, foi feito em linhas retas) e o obelisco
com sua sequéncia de sélidos geométricos empilhados (batizado de “coluna sem fim”). A estes
elementos, soma-se a Mesa do Siléncio, com doze banquetas redondas em torno de um altar,
como metafora de uma comunhado espiritual coletiva.

Na linha utdpica das vanguardas histéricas, Brenson (1998, p. 21) cita ainda o projeto nao
construido de Vladimir Tatllin [1885-1953], de 1920, o monumento a Terceira Internacional.
Nascido da intengdao que movia o Construtivismo russo de mobilizar a populagdao em torno de
um ideal social, o projeto previa a construcao de um monumento com proporgdes gigantescas,
400 metros de altura e muitos andares para serem utilizados para diversas atividades coletivas.

Uma espécie de nova configuracao de “monumento publico” também ganhou as ruas no pés-
guerra, como as esculturas do norte-americano David Smith [1906-65] feitas da combinacdo de
refugos e materiais descartdveis. Muitas eram feitas em escalas monumentais, para serem
expostas a céu aberto. “O que comecou a ter lugar na arte de Smith foi a formulacdo de uma
estratégia de escultura no sentido de traduzir os tabus do totemismo numa linguagem da
forma” (KRAUSS, 1998, p. 186).

Neste sentido, a escala urbana ganhou ainda outras contribuicdes, como a do artista
contemporaneo norte-americano Richard Serra [1939-], que utiliza materiais industriais (aco,
borracha, chumbo, etc.) para fazer imensas esculturas em locais publicos. Serra foi autor da
Tilted Arc (1981), uma gigantesca parede de aco inclinada, instalada na Federal Plaza, Nova
York, que, oito anos depois, foi retirada do local, em funcdo dos sucessivos conflitos entre o

artista e a opinido publica. Como afirma Tassinari (2001, p. 48):
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De cada posicio que se olha, uma nova configuracdo “obra-praga” se
apresenta. A grande lamina de aco irrompe no espacgo da praca como se fosse
parte de uma gigantesca colagem. [...] Um Unico elemento é que responde
pelas diversas configuracdes segundo a posicdo que se ocupa na praga, que é
requisitada pela obra para ser parte de seu espaco.

Richard Serra, que ndo aderiu as praticas de Land Art*, fez grandes obras destinadas ao
espaco publico urbano. “[...] Serra considerava que a a¢do da arte seria mais eficaz se
concentrada no seio das metrdpoles, com interferéncia direta no tecido urbano” (CANONGIA,
2005, p. 73). O artista interessava-se, sobretudo, pelos desdobramentos de a¢des como enrolar,
respingar, suportar, arrancar, empilhar, para explorar as possibilidades fisicas da matéria, como
0 peso e a maleabilidade.

As obras de Claes Oldenburg [1929-] sdo emblematicas; ativo até hoje, é o maior
representante da vertente pop aplicada ao espaco urbano, como mostram suas esculturas que
representam em tamanhos monumentais formas prosaicas como um hamburguer, um pregador
de roupa ou uma maca comida. No inicio de sua carreira, em 1960, antes de iniciar sua atividade
na arte urbana, o artista comecou a traduzir sua experiéncia de viver no Lower East Side de
Manhattan por meio de obras feitas com papeldo, estopa e jornais, inspirando-se em
personagens e paisagens de seu bairro, onde o lixo nas ruas era uma constante. “A sujeira tem

profundidade e beleza” “

, escreveu o artista em seu didrio naquela época.

Entre os novos movimentos artisticos, podem ser constatados aqueles em que a proposi¢ao
essencial era enfatizar a relagdo da arte com o espaco publico por meio da imersao do cidadao
em seu ambiente. Uma das caracteristicas desta nova arte é sua adaptacdo as circunstancias e
as condic¢oes de cada lugar especificamente. Muitos artistas utilizaram na cidade elementos da
natureza, como pedras e espelhos d’dgua, fazendo assim caminho inverso ao da Land Art. Como
um sinal do desencanto com a sofisticacao da tecnologia na sociedade em geral, a obra Terrain,
de Elyn Zimmerman (1986-1988), instalada no O’hare Internacional Center, ao lado do
aeroporto de Chicago, é uma espécie de “parque com aura pré-histérica” (SENIE, 1998, p.41),
onde entre seus caminhos de pedras, espelhos d’dgua, flores e folhagens, é possivel tanto ter
uma experiéncia de contato com a natureza quanto de fruicdo estética. Aluna do minimalista

Tony Smith e autora de obras de Land Art, Patricia Johanson também tem como base principal

de sua poética a arte ambiental*, fazendo posteriormente uma transposicdo desta arte para a

* Escrito do artista em exposicdo (abril-agosto de 2013) no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA).
Disponivel em: http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2013/oldenburg/. Acesso em: 17 mai. 2014



http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2013/oldenburg/

75

cidade, em uma espécie de tentativa de curar a terra de sua destruicdo. A artista cria “lagoas-
esculturas”, como fez junto a Baia de San Francisco, em 1987, e no Fair Park Lagoon, em Dallas,
em 1986. Elementos naturais também compdem as obras urbanas da artista paulistana Amélia
Toledo, como fez em Parque das Cores do Escuro, no complexo vidrio Jodo Jorge Saad, um
imenso jardim formado por grandes cristais.

A ideia de “arte-equipamento” também toma o lugar das configuragdes cldssicas dos
monumentos, como as obras de Scott Burton, que criou “esculturas-mobilia”, primeiramente
focando-se em pequenos projetos para depois se dedicar a projetos de grande escala, como sua
primeira encomenda empresarial para a Equitable Life Assurance Society of America (1985-
1986), composta por longas jardineiras, bancos de pedra e madeira, mesas e tamboretes de
marmore. Apesar de Burton se intitular “escultor publico”, isto ndo quer dizer que ele faz arte
para espacos publicos, como explica Richardson (1987, p. 9), mas sim que o artista busca uma
concepgao moral ligada a um fazer estético em que a politica deve estar presente.

Outro exemplo da arte urbana contemporanea e sua relacdo direta com uma ideia de
reconfiguracdo do monumento publico é a produgdo do casal Christo e Jeanne-Claude,
conhecido por “embrulhar” com materiais diversos grandes obras arquitetonicas ou elementos
da natureza, compondo um sistema de Empaquetage*. Chegaram a embrulhar a Pont Neuf, em
1965, em Paris, para assinalar que a embalagem, ao esconder temporariamente as edificacOes,
acaba chamando atencdo para sua presenca na cidade. Afinal, como afirma Freire (1997, p.
176), esta presenca na cidade “[...] ndo se esgota em sua visibilidade, mas esconde camadas
desaparecidas no tempo”.

Ha casos em que o resgate da memodria parte do proprio artista, como fez o artista Raymond
Mason, londrino radicado em Paris. Ao saber que o presidente francés George Pompidou iria
fechar o tradicional e secular mercado Les Halles, no centro da cidade, o artista partiu para a
criacdo de uma obra de arte intitulada “A Partida das Frutas e Verduras do Coracdo de Paris”.
Terminada em 1971, trata-se de uma grande escultura retratando uma procissdao com pessoas
comuns, trabalhadores do mercado.

E notavel ainda o caso da artista de origem polonesa Magdalena Abakanowicz, que comegou
a trabalhar ao ar livre na década de 1980, em um trabalho que transpira reminiscéncias de sua
experiéncia na Pol6nia durante a Segunda Guerra, como o “Espaco de Seres Acalmados” (1993)
num terraco externo ao Museu de Arte Moderna de Hiroxima. A artista se diz oprimida pela

ideia de multiddo, que seria um “[...] conjunto misterioso de variantes de um determinado
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protétipo, um enigma da natureza abomindvel, cuja repeticdo ndo pode ser realizada ou mesmo

" 42 Assim, suas

impossivel, assim como a m3ao humana ndo pode repetir o seu préprio gesto
esculturas (as vezes, com dimensGes gigantescas) retratam figuras humanas sem cabeca,
colocadas em geral em locais extremamente movimentados.

Essa nova geracdo de artistas concede a ideia de monumento outros sentidos, como fez em
2003, em S3o Paulo, a artista Elisa Bracher. Como parte do projeto Genius Loci, exposi¢ao de
arte urbana promovida pelo Centro Universitario Maria Antbénia, no bairro da Vila Buarque, a
artista instalou, ao ar livre, uma grande escultura de madeira, composta de sete troncos
cruzados e truncados. Implantada em uma pequena ilha triangular que separa as pistas, proxima
ao Largo do Arouche, a peca foi polemicamente removida do local apds cinco meses de
discussdo, desde objecOes feitas pelo Departamento do Patrimoénio Histérico do Municipio
(DPH) e pela Companhia de Engenharia de Trafego (CET) até reclamacdes de moradores,
alegando que a obra favorecia o acimulo de lixo e poderia servir de esconderijo para ladrdes.
Wisnik (2007) afirma que o episddio, em vez de suscitar um suposto fracasso da obra de arte,

revela o poder que a arte tem de provocar uma reflexdao sobre a natureza do espago publico,

mesmo que a partir de uma insercao negativa. Assim, o critico conclui:

A ideia de negatividade, ndo a toa, é central para a arte moderna e
contemporanea. Ela diz respeito a sua fungdo eminentemente critica em
relacdo a sociedade, tensionando o ambiente em que se insere, sobretudo
guando se trata de um espaco urbano. Quer dizer que nao se deve esperar da
arte, nesse contexto, uma atitude pacificadora, que procure encobrir ou
remediar os conflitos existentes - sociais, ambientais, etc. - por meio de uma
cosmeética urbana, atuando como um pretenso antidoto a violéncia social. Por
outro lado, como ficou claro anteriormente, uma obra como a de Elisa é capaz
de instaurar, pelo deslocamento da apreensdo cotidiana, uma nova consciéncia
sobre um espaco que sempre foi residual, e cuja fruicdo passava mais pelo
sentido de alienagdo do que por uma apropriacdo real da populacdo. Inserida
como um “corpo estranho” naquele lugar, a obra traz a tona essa percepgao,
tornando-se, por isso mesmo, construtiva. 3

E interessante mostrar aqui o ponto de vista da pesquisadora especializada em arte urbana
Harriet Senie, autora de diversos livros e que participou de seminario em S3o Paulo (SESC —
1998) falando sobre a relacdo da arte urbana estadunidense com o espaco das cidades e seus

“cidaddos-fruidores”. Durante o seminario, a pesquisadora falou dos desdobramentos

*2 Disponivel no site da artista: http://www.abakanowicz.art.pl/. Acesso em: 22 mar. 2013.
® Disponivel em http://novo.itaucultural.org.br/materiacontinuum/arte-publica-um-corpo-estranho-na-cidade/.
Acesso em: 12 mar. 2014.
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controversos das experiéncias artisticas na cidade, especialmente nos anos 1960, cuja funcdo
comemorativa ainda em voga na época dependia do principio de que esta arte deveria ter
significado imediato para seu publico. Entretanto, com as mudancas inerentes as novas
linguagens estéticas, que deixaram de ter um cardter comemorativo para se revestirem de
outros significados e fungdes, a autora pergunta: “Mas como é que a escultura publica sem esse
conteudo comemorativo pode tornar-se significativa para o publico em geral? E quem é esse
publico numa sociedade multicultural?” (SENIE, 1998, p. 36).

A autora ainda enfatiza que, em grande parte das encomendas de esculturas publicas nos
anos 1960, houve “intencdo ndo-declarada” de que a obra fosse criada apenas como ornamento
para os edificios. Seria uma “plop art”, “[...] arte jogada no espaco, um ornamento apds a
arquitetura moderna” (1998, p.37). Ela cita o exemplo da obra de Isamu Noguchi [1904-1988]
encomendada pela Skidmore, Owing & Merrill para a sede do Chase Manhattan Bank, projeto
realizado entre 1961 e 1964. Pensado inicialmente para ser uma fonte com peixes, sofreu
reveses, como o congelamento da agua no inverno e a morte de peixes por chumbo
contaminado por moedas jogadas pelos transeuntes. Nem entendida pelo publico e ignorada
pelos criticos, a gigantesca escultura feita por Picasso [1881-1973] para o Centro Civico de
Chicago, que no estilo cubista retrata sua mulher e seu cachorro, foi outro exemplo citado por
Seine de “escultura-objeto”, sem vinculo real com a comunidade. William Hart-Merril, arquiteto
da Skidmore, Owing & Merrill, que batalhou pela encomenda, disse: “Queriamos que a
escultura fosse um trabalho do maior artista vivo” (apud SENIE, 1998, p. 38) 44, 0 que, na visao
da autora, acabou se tornando apenas a monumentalizacdo da iconografia particular de uma
assinatura famosa (a obra nem sequer ganhou um titulo). Na mesma linha, a autora cita o
“Grand Rapids”, de Alexander Calder (1898-1976), instalado na entdo praca Vanderberg Center
(que depois virou Calder Plaza), em Michigan, em 1969. Foi a primeira escultura patrocinada
pelo National Endowment for the Arts (NEA), como parte do programa Art in Public Places.
Apesar de ter se tornado orgulho civico para a cidade, a obra tem sua qualidade questionada
por Senie (1998, p. 38-39), que a compara a outra criagcdo publica de Calder, o “Flamingo”, no
Centro Federal de Chicago, esta sim muito mais bem resolvida esteticamente por ativar a
relacdo mediadora entre escala arquitetonica e pedestre.

A autora também critica a arte minimalista, que acabou se transformando em um “[...]

exercicio de design corporativo ou vazio [...]”, como no caso da obra de Tony Smith [1912-1980],

* SENIE, Harriet. Arte PUblica nos Estados Unidos. In: Arte Pablica, S&o Paulo: Sesc, 1998.
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em meados dos anos 1970, para o Departamento do Trabalho, em Washington. Senie (1998, p.
40) afirma, sobretudo, que a arte publica, por estar aberta a coletividade, ndo tem nenhuma
imunidade contra criticas das mais diversas. Cita duas obras de Claes Oldenburg e Cossje Van
Bruggen, a dupla que transformou o pop em arte urbana por exceléncia: a “Spoon-Bridge and
Cherry” (1988), uma enorme colher com uma cereja, instalada no Jardim de Esculturas de
Minneapolis, adjacente ao Walker Art Center, que teria sido interpretada como simbolo civico,
ja que a cereja havia sido confundida com uma maca, simbolo da cidade; e a obra “Dropped
Bowl with Scattered Slices and Peels”, de 1990, em Miami, negativamente associada pelo
publico a decadéncia e ao lixo, j3 que é composta por laranjas despedacadas (o estado da
Flérida é grande produtor de laranja e também ha 13 o tradicional jogo anual de futebol
americano Orange Bowl).

Ao analisar dois livros que tratam exatamente das obras patrocinadas pelo governo
americano por meio do programa National Endowment for the Arts (NEA) (BEARDSLEY, 1981/ e
CONTINI, 1984), podemos notar uma tentativa, mais por justificativa, de buscar uma arte
comprometida com o social: “Nés comegamos a rejeitar a no¢do de espaco publico como um
simples pedestal para obras de arte monumentais. Muitos artistas agora reconhecem o espaco
em si mesmo, como um componente vital para a arte publica, sua forma, seu tamanho, sua
historia [...]” (CONTINI, 1984, p. 39, traducdo nossa).

Assim, nota-se que o proéprio programa estadunidense investiu esforcos para tentar
patrocinar obras em maior consonancia com os espagos ditos publicos. Por exemplo,
recrutaram artistas para criarem suas obras ainda na fase de um projeto arquitetonico, como
ocorreu na Oregon School of Arts and Crafts, em Portland, que convidou um grupo de artistas
para trabalharem concomitantemente ao projeto arquiteténico, que incluia uma escola, um
centro de pesquisa e um espaco de exibicao. Eles contribuiram com calhas, janelas, grades e
ceramicas (BEARDSLEY, p. 47, 1981). Entretanto, é impossivel ndo desconfiar da atitude
estadunidense em plena Guerra Fria, quando o governo fez das instituicdes culturais braco
direito de sua atuacdo, como mostrou Amaral (1984, p. 15) no caso do Museu de Arte Moderna

de Nova York como propagador do expressionismo abstrato. *°

* Amaral cita ainda estudo de Sifra Goldman, que mostra como a penetracdo das correntes surrealistas que
endossaram as criticas ao esgotamento do muralismo no México ndo foram simplesmente um evento estético e
sim politico, ja que o movimento representava uma ameaca declarada (Apud AMARAL, 1984, p. 17). Texto
original: GOLDMAN, Shifra. “La pintura mexicana em el decénio de la confrontacion: 1955-1965”. México:
Plural, 1978.
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7

E interessante o comentario de Claes Oldenburg e Cossje Van Bruggen a respeito de sua
atuacdo, ainda muito forte nos dias atuais. Eles revelam que, independentemente das polémicas
sobre o “sucesso” de suas obras, se mantém fiéis a uma poética altamente compromissada com
o espaco coletivo da cidade: “Em locais publicos, nossas esculturas refletem tanto o ambiente
guanto seu contexto [...] Queremos comunicar com o publico, mas em nossos préprios termos,
mesmo que as imagens sejam estereotipadas”. 46

Estes exemplos foram citados para evidenciar a importancia das especificidades da arte
urbana e seus desdobramentos histéricos e tedricos, destacando ainda as questSes da
comunicac¢ao e da escala das obras. Primeiramente, a escala. Apesar de ser um elemento nao
relacionado diretamente a qualidade de uma obra de arte, a escala na arte urbana foi um
quesito discutido desde seus primdrdios. Também ndo é um sinalizador de qualidade da obra,
mas é fundamental na tomada de decisdo por parte dos artistas em seus projetos. Pode estar
presente, inclusive, em um aspecto reverso, isto é, o da miniaturiza¢do. E o que vemos no caso
do artista inglés Ben Wilson, que pinta belas imagens em chicletes amassados no chdo; ou ainda
do artista inglés Slinkachu, que iniciou em 2006 o “Little People Project”, cuja reflexdao sobre a
soliddo e a melancolia de viver em uma cidade grande é interpretada pela colocacdo de bonecos
em miniatura em latas de refrigerantes, bueiros, canos, pocas de agua, etc., criando situacdes
inusitadas e irbnicas, registradas depois em fotografia pelo artista.

Exemplos como estes comprovam o papel da arte urbana na construcdo de sentidos e
memoaria na cidade. Como explica Pallamin (2000, p.57), essas praticas artisticas representam os
imaginarios sociais, evocando e produzindo memdrias: “E nestes termos que, influenciando a
qualificacdo de espagos publicos, a arte urbana pode ser também um agente de memdria
politica”. Entdo, concluimos que, apesar de associarmos aqui a nocdo de arte publica com a
ideia de monumento classico, a geracao de artistas modernistas, como fez Rodin e Brancusi, e
de artistas contempordaneos, como Magdalena Abakanowicz e Elisa Bracher, traz novas
mudancas as nog¢des convencionais do papel do monumento na cidade, o que se desdobra nas
experiéncias citadas ao longo deste capitulo, que conferem a arte feita na cidade o papel de
fomentadora de uma estética realmente interessada na esfera publica da arte. Veremos a seguir
como a arte moderna contribui para a nova configuracdo da arte urbana a partir da revolucao

de principios formais espaciais, entre outras caracteristicas.

* Disponivel em http://oldenburgvanbruggen.com/biography/bios-team.htm. Tradugdo nossa. Acesso: em
18/01/2014.
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2.2 O MODERNISMO

2.2.1 A mudanga de paradigma da relagdo entre arte e espago

Como foi dito, a relacdo com o espaco sempre foi vital para as artes visuais, e é necessario
entender este espaco a partir de seu papel intrinseco a prépria obra de arte para depois
compreender como os artistas saltam da tradicdo dos suportes tradicionais (seja na pintura,
com seu espac¢o bidimensional; quanto na escultura, com suas caracteristicas cldssicas) para
ganhar campos expandidos, entre eles, o espago da cidade. Trata-se aqui de abordar o espacgo
fisico, o do suporte artistico, e também seu carater mais fenomenoldgico, isto é, o espaco real
da vida. Esta discussao revela, sobretudo, as vdrias acep¢des histéricas para o conceito de arte
gue, a partir do Renascimento, procuraram isolar a arte dos outros aspectos da vida. Um desejo,
um ideal, que conferiu a arte a aura da autonomia®’ por meio de sua independéncia em relagdo
a outros campos, como a religido, a politica e a arquitetura.

Edouard Manet [1832-1883] foi considerado o primeiro pintor modernista a superar a
representacdo ilusionista do espaco tridimensional sobre um suporte plano (o quadro mais
representativo é “Almocgo na Relva”, de 1863, que, além do escandalo relacionado a mulher nua
em seu primeiro plano, mostra uma complexa composicao que acentuava o efeito de
profundidade), opinido proposta pelo critico Greenberg (1996). S3o considerados pecas-chave
neste processo de virada estética os artistas Paul Gauguin [1848-1903], Van Gogh [1853 -1890],
e Paul Cézanne [1839-1906], tidos como matrizes dos respectivos movimentos de vanguarda
Fauvismo, Expressionismo e Cubismo. Também é importante enfatizar movimentos mais
amplos, como os que vinham ocorrendo na arquitetura, na decoracdo, na moda, no design, na
cenografia, remodelados com o estilo organico e sinuoso da Art Nouveu e posteriormente com
as geometrizacbes da Art Decd, acentuando o que ja estava no programa das vanguardas
histéricas: a estetizacdo do cotidiano e o embaralhamento entre arte e vida.

O advento das vanguardas se da a partir deste contexto, porém seus artistas declararam
uma verdadeira revolucdo contra o sistema da arte por meio de seus manifestos e obras. Era
preciso estar a frente de seu tempo, inclusive, este era um pensamento compartilhado por
organizacdes politicas que tinham como inimigo o sistema capitalista (e a arte, em certos

momentos, esteve ligada diretamente a politica, como no caso do Construtivismo russo, que

*" Voltaremos a falar mais sobre a questdo da “autonomia da arte” no terceiro capitulo.
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participou ativamente na construcdo da utdpica sociedade comunista). As vanguardas artisticas
foram uma analogia a uma grande batalha ideoldgica, uma vontade de ruptura e destrui¢do da
tradicdo secular que se forjara no sistema das artes (inclusive, do ponto de vista mercadolégico).
O rompimento com as tematicas e com as estruturas formais classicas foi o principio elementar.
Entretanto, tratava-se, sobretudo, de um reflexo das transformacdes significativas por que
passava a sociedade a partir da Revolugdao Industrial, uma crise de visdo de mundo, que
inclusive teve forte desdobramento na América Latina.

Portanto, apds séculos de perpetuagdo do programa renascentista, quando se forjaram
critérios a respeito da perspectiva linear, da figuragdo realista e da ideia de mimeses (de matriz
aristotélica), o final do século XIX assistiu a uma verdadeira revolugdo estética contra a cultura
cldssica, com pintores que subverteram a ordem dos ditames académicos. Algumas décadas
depois, com o Cubismo, o espaco foi fracionado em volumes e planos, fazendo com que o
realismo desse lugar a formas geométricas. O movimento questionava o espago apenas em
relacdo a sua construcdo no interior da tela, entretanto, ja dava sinais das novas mudancas na
arte que tirariam a arte do suporte tradicional, selando de vez o esfor¢co das vanguardas em
negar os valores estéticos e artisticos anteriores. “[...] o ato da provocacdo assume o lugar da
obra”, afirma Birger (2008, p. 119), lembrando que estavam em jogo questdes como a
superacgao da instituicdo arte e a unido entre arte e vida.

Tassinari (2001, p. 9) define duas fases distintas na relacdo entre arte e espa¢o na arte
moderna: trata-se de uma fase de formacdo, seguida de uma fase de desdobramento. O
momento de passagem de uma fase para a outra teria se dado em meados de 1955, tendo
como emblema a obra “Tela”, de Jasper Johns, de 1956, que se resume a colagem de uma
moldura sobre uma tela, que tem em sua superficie uma textura quase monocromatica. A obra
leva ao questionamento sobre os limites do plano bidimensional; fazendo com que o espectador
pergunte a respeito das fronteiras espaciais delimitadas pela moldura.

A relacdo entre arte e vida, um dos pilares do modernismo, foi ainda mais enfatica com as
performances dadaistas, que contribuiram para este novo cendrio inserindo a arte no espaco
real, ou ainda retirando do espaco real a matéria-prima de sua arte (por exemplo: pinturas e
esculturas feitas a partir do reaproveitamento de pedacos de materiais encontrados nas ruas ou
objetos que haviam sido jogados fora). Outra expressdo dessa liberdade estética é o objet
trouvé (objeto encontrado ao acaso pelo artista), como o banco de bicicleta que, nas maos de

Picasso, se transforma em uma cabeca de touro. Ou o ready-made, termo criado por Marcel
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Duchamp [1887-1968] para designar um tipo de objeto, que consiste em um ou mais artigos de
uso cotidiano, produzidos em escala industrial e expostos como obras de arte em museus e
galerias (a famosa roda de bicicleta montada sobre um banquinho).

A montagem é outro recurso da produgao vanguardista; a obra seria “montada” a partir
de fragmentos da realidade. Isto rompe com a aparéncia da totalidade (como havia no
Renascimento), contribuindo para o aspecto n3o-organico da arte (BURGER, 2008). A colagem
cubista, por exemplo, insere no quadro fragmentos de realidade, isto é, materiais ndo
elaborados pelo artista. Como signos, as partes nao se referem mais a realidade, sdo a propria

realidade. Como afirma Birger (2008, p. 158):

O receptor experimenta essa denegacdo de sentido como choque. Esse
choque é intencionado pelo artista de vanguarda, que mantém a esperanca
de, gracas a essa privacao de sentido, alertar o receptor para o fato de a sua
propria praxis vital ser questionavel e para a necessidade de transforma-la.
O choque é ambicionado como estimulante, no sentido de uma mudanga
de atitude, e como meio, com o qual se pode romper a imanéncia estética e
introduzir uma mudanca da préxis vital do receptor.

O pensamento projetual também comeca a ser moldado por esta geragdao, como fizeram os
artistas construtivistas e suas experimentacdes em cenografia, na qual tiveram que desenvolver
novas habilidades para lidar com as producdes tridimensionais. Fomentou-se entdao uma cultura
do projeto, fazendo com que o artista se concentrasse mais no processo criativo do que em seu
virtuosismo plastico. Este seria um dos pontos-chave do desenvolvimento da escola Bauhaus,
gue apostava na recuperacao cultural para a Alemanha dividida e enfraquecida do pds-guerra a
partir de um programa voltado para a ideia de “obra de arte total” (Gesamtkunstwerk,
formulada anteriormente por Richard Wagner [1813-1883]), segundo o qual cada um poderia
desenvolver capacidades para trabalhar além dos limites de sua especialidade.

N3o se pode deixar de mencionar aqui a influéncia de Kurt Schwitters [1887-1948], com sua
Merzbau, uma série de salas em que foram instalados objetos e materiais (inicialmente em sua
casa, a partir dos anos 1920, em Hannover, estendendo-se até a década seguinte). “O
Environment era um género que sO apareceria quarenta anos depois, e a ideia de um
espectador rodeado ndo era ainda consciente”, afirma O Doherty (2007, p. 43). A obra de
Schwitters antecipa a ideia de instalacdo*, termo agregado ao vocabulario da critica na década

de 1960 para designar ambiente construido pelo artista em espacos de galerias e museus.
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Marcel Duchamp também pode ser considerado pioneiro neste sentido ao realizar para as
exposicdes surrealistas de 1938 e 1942, em Nova York, obras que instauravam esta nova ideia
de espacialidade (na primeira, ele cobre o teto da sala com sacos de carvdo; e na segunda, ele
fecha uma sala com cordas, definindo um ambiente particular).

Também surgem neste periodo as primeiras sementes do que chamamos atualmente de arte
ativista* (cujos representantes paulistanos e portenhos serdao analisados no terceiro capitulo),
vinculada aos objetivos dos artistas de transcender os meios tradicionais de representacao,
cujos antecedentes remontam as ag¢Oes futuristas e dadaistas ainda na década de 1910. Os
artistas futuristas, por exemplo, apresentavam seus manifestos em sec¢des publicas, muitas
vezes, diminuindo as barreiras entre oradores e publico, e incorporando onomatopeias e outras
materialidades sonoras, o que transformava os momentos em atos quase cénicos. Os dadaistas
também ja revelavam os primeiros indicios da linguagem da performance, como uma acao
publica a cargo de um artista ou grupo, marcada sobretudo pela espontaneidade (inclusive,
recorrendo a agressividade).

Na América Latina, as transformacgbes estéticas também ocorriam com movimentos
modernistas que pipocavam em todos os paises. Iniciativas pontuais também marcaram um
estreito relacionamento entre arte e cidade na América Latina, como fez o arquiteto e artista
Flavio de Carvalho [1899-1973], que desfilou de saias no centro da cidade de S3o Paulo
(Experiéncia 3) e atravessou uma procissao de Corpus Christi em sentido contrdrio e sem tirar o
chapéu (Experiéncia 2) (Figura 28). Definido por Leite (2008) como o “artista total”, por sua
pluralidade (foi arquiteto, cendgrafo, artista, escritor e animador cultural), Carvalho foi um
modernista de carteirinha que tinha interesse significativo pelo fendmeno da crescente
urbanizacdo. Defendeu a proposta de uma cidade utépica que deveria ser como uma casa, na
apresentacao “A cidade do homem nu”, no IV Congresso Panamericano de Arquitetos, no Rio de

Janeiro, em 1930. Acreditava que “A cidade é toda ela a casa do homem”. *®

“® Apud LAGNADO, Lisette. Gordon Matta-Clark e Hélio Oiticica: micro-histéria de mitologias
contemporaneas, P. 70. In RANGEL, Gabriela et. al. Desfazer o espaco. Museu de Arte Moderna de Séo Paulo,
2010. Catalog.
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Figura 28: Flavio de Carvalho: “A cidade é toda ela a casa do homem”. Fonte:
LEITE, Rui Moreira (cur.). Flavio de Carvalho. Museu de Arte Moderna de Sado
Paulo, 2010. Catalog.

2.2.2 Muralismo*: pioneirismo latino-americano

Com o advento do Modernismo, em meio a desestabilizacdo dos conceitos cléssicos da arte,
da arquitetura e do urbanismo, surge o movimento muralista mexicano, primeiro grande
acontecimento na histéria moderna em que arte e cidade estiveram sistematicamente ligadas.
Com um linguajar espacial moderno, esta arte opera como uma transposicdo do suporte
tradicional, a tela, para os muros e paredes. Diretamente ligado a revolucdo social e nacionalista
dos anos 1910 (e com o programa de Alvaro Obregdn, primeiro lider revolucionario a se tornar

presidente, em 1920), o muralismo mexicano contou com artistas que espalharam por paldcios
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e instituicdes publicas imagens que ressaltavam a historia e a luta revoluciondrias. Seu
programa nao sofreu imposi¢des quanto ao exercicio de temas e estilos; conviveram estéticas
realista, alegdrica, satirica, em muros e paredes em diversas dreas da cidade, em paldcios,

igrejas escolas, museus. Como explica Franca (1967, p. 219):

Os desejos governamentais eram porém vagos e nenhum projeto definia
também a tematica dos pintores convidados para a decoracao dos claustros,
das escadarias e dos anfiteatros da Escuela Preparatoria. Havia apenas o desejo
de pintar algo mais do que quadros de cavalete — e de reatar com uma tradicao
mexicana que remontava aos templos dos deuses, inteiramente decorados de
pinturas, e que se continuara pelo século XVI, ao longo do qual os missiondrios
faziam igualmente cobrir de murais as suas igrejas-bastiGes, para a boa
conversao dos indigenas [...]

O programa do movimento estava em acordo com as teorias do filésofo e revolucionario José
de Vasconcelos, presidente da Universidade e ministro da Educag¢do, que tinham origem
positivista e previam que os mexicanos so seriam convencidos dos ideais revoluciondrios se
fossem primeiramente persuadidos pela estética (ADES, 1997, p. 152). Acreditando na
importancia de os artistas conhecerem a longa tradicdo muralista, que ja existia no pais desde a
época pré-colombiana, Vasconcelos promoveu uma viagem de artistas e intelectuais a Yucatan,
em 1921, para visitarem as estacoes arqueoldgicas Chichén Itzd e Uxmal, onde muros e templos
eram cobertos por pinturas.

Grande parte dos pintores ligados ao movimento reuniu-se em 1923, no Sindicato
Revolucionario de Obreros Técnicos y Plasticos, para lancar o que seria o corpo tedrico do
muralismo: a Declaragao Social, Politica e Estética, na qual se propunha a socializacdao da arte, a
producdo de obras para o dominio publico e a criacdo de uma estética da luta revolucionaria.
Apesar dos caminhos diferentes pelos quais seguiram a triade por exceléncia do movimento -
Siqueiros, Rivera e Orozco — todos estavam unidos pelo nacionalismo e pela reagdo contraria ao
gosto burgués e académico.

O muralismo mexicano repercutiu em toda a América Latina. No Brasil, suas influéncias
podem ser atestadas na obra de Di Cavalcanti [1897-1976] e Candido Portinari [1903-1962]. Este
ultimo associa as referéncias do muralismo a pesquisa de temas nacionais, com forte acento
social e politico em trabalhos como Mestico (1934), Mulher com Crianca (1938) e O Lavrador de
Café (1939). Nas décadas de 1940 e 1950, o artista realiza diversos projetos para painéis:

Catequese dos indios (1941), para a Library of Congress (Biblioteca do Congresso) em
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Washington D.C., Jangada do Nordeste (1953) e Seringueiro (1954), encomendados pelos
Diarios Associados de Assis Chateaubriand. *°

Ha uma forte presenca da pintura mural nas cidades brasileiras ja desde fins do século XIX
(com artistas como Georg Grimm e Thomas Driendl, autores da pintura decorativa da antiga
sede do Liceu Literdrio Portugués do Rio de Janeiro, em 1883) e de forma mais vigorosa com o

50

Modernismo. E interessante assinalar ainda que o muralismo se tornou a “primeira

7 31 Entrou nos Estados

articulacdo continental dos artistas contemporaneos da América Latina
Unidos na época dos projetos do New Deal, quando se fundou no pais um programa para
combater o desemprego dos artistas, semelhante ao caso mexicano. Por conta do programa, o
artista estadunidense George Biddle realizou dois murais para a Biblioteca Nacional do Rio de
Janeiro, durante a Segunda Guerra. Em contrapartida, o governo brasileiro enviou Portinari para
fazer os afrescos em Washington em 1942.

E interessante notar a passagem em que Livio Abramo, em fins dos nos 1930, apresenta uma
proposta ao entdo prefeito de S3o Paulo, Prestes Maia, para que o governo concedesse
oportunidades para que os artistas pudessem participar das remodela¢des da cidade com
pinturas murais e estatuaria de edificios e logradouros publicos. Na mesma época, Odetto
Guersoni publica o manifesto da recém-criada Oficina de Arte (ODA), entidade que perpetua a
tradicdo dos artistas paulistanos de se reunirem em grupos (como Santa Helena, Osirarte,
Sindicato dos Artistas Plasticos). No documento “A arte ndo é um privilégio”, a ODA afirma a
intencdo de criar uma arte “ao sol, nas pragas, entre o povo” e ainda: “[...] criar uma frente de
trabalho possibilitando ao artista aplicar sua arte na ‘arquitetura’, na paisagem citadina, na
ilustracao, no teatro, no cinema, e em tudo o que seja para o povo, para as grandes massas”
(AMARAL, 1984, p. 136).

Segundo Diaz (2004, p. 10), a repercussdao do muralismo mexicano foi ainda maior em paises
onde se conservava uma forte memoaria indigena: “Sem duvida, o momento de sua aparicao
dependeu das condi¢des politicas locais vigentes. As raz0es eram as mesmas: necessidade de

expressar experiéncias nativas, preocupacdes politicas, sociais de independéncia e identidade”.

“Disponivel:
www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3190&
cd_idioma=28555. Acesso em: 22 jun. 2014

%0 Segundo Leite (1988, p.338), Portinari foi o mais importante dos muralistas brasileiros (com obras como os
dois gigantescos murais Guerra e Paz, oferecidos pelo Brasil & Organizacao das Nagoes Unidas, em Nova York).
. AMARAL, Aracy. In: Enciclopédia Contemporéanea da América Latina e do Caribe. Rio de Janeiro. Boitempo,
p. 143, 2006.



http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3190&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3190&cd_idioma=28555
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Assim, a autora aponta nomes em diversos paises que expressam as influéncias do muralismo
na América Latina em diversas épocas. No Equador, Eduardo Riofrio Kingman, Osvaldo
Guayasamin e Luis Alberto Acuna; na Bolivia, Miguel Alandia Pantoja; no Paraguai, Olga Blinder,
Roberto Holden Jara, Josefina Pla, José Laterza Parodi e Carlos Colombino.

E importante assinalar aqui a estreita ligagdo entre a politica norte-americana na Guerra Fria
e 0 ocaso do muralismo mexicano, cujo estilo realista social passou a sofrer varias criticas, que
eram favordveis a estilos internacionais como o expressionismo abstrato. Com objetivos
especificos, a penetracdo cultural estadunidense inicia-se na América Latina primeiramente
através do México, onde ocorrera uma revolucdo social de peso, irradiadora para toda a regiao

em forma de tendéncias nacionalistas. Como afirma Goldman (1978, apud AMARAL, 1984, p. 18):

O “lucro” que os Estados Unidos recebiam é claro que ndo redundava em
ddlares, mas numa moeda mais sutil, que consiste na modificacdo da
consciéncia, a infiltracdo cultural, o desvio de uma arte orientada socialmente,
nacionalista e objetiva (representado pelo realismo social) para uma arte de
orientacdo formalista e abstrata que -, como assinalou Mathias Goeritz -,
agradava somente a um nimero limitado de intelectuais. >

E, de fato, o muralismo foi o primeiro grande movimento a unir ética e estética de forma
abrangente e sistematica. O préprio artista Diego Rivera [1886-1957], mesmo admitindo que o
movimento n3o oferecera nenhuma contribuicdo nova a plastica universal, nem a arquitetura

ou escultura, afirmou:

[...] pela primeira vez na histéria da arte da pintura monumental, isto é, o
muralismo mexicano, cessou-se de empregar como herdis centrais dela, os
deuses, os reis, chefes de estado, generais heroicos, etc.; pela primeira vez, na
histdria da arte, repito, a pintura mural mexicana fez heréi da arte monumental
a massa, isto €, o homem do campo, das fabricas, das cidades, do povo.
(RIVERA, 1979, apud AMARAL, 1984, p. 20) >

Sobretudo, o movimento exerceu influéncias em varias esferas artisticas e culturais, como
atesta Archer (2001. P. 145): “A arte russa revoluciondria e os murais dos mexicanos Diego
Rivera e David Alfaro Siqueiros foram vistos como influéncia precursora pelos artistas publicos

dos anos 70”.

52 GOLDMAN, Shifra. “La pintura mexicana em el decénio de la confrontacion: 1955-1965”. México: Plural,
1978.
% RIVERA, Diego. Arte y politica. Grijalbo: Teoria y Praxis, 1979, p. 26.



88

2.2.3 - Siqueiros: o primeiro grafiteiro

Um dado interessante levantado durante pesquisa de campo em Buenos Aires foi a
descoberta do mural “Ejercicio Plastico”, de David Alfaro Siqueiros [1896-1974], atualmente
instalado no Museu Comemorativo da Independéncia, situado no patio da Casa Rosada, no
antigo forte restaurado. Trata-se de uma obra de carater inovador na histéria da arte urbana,
em funcado de diversos fatores, entre eles, a utilizacdo que o artista fez de uma técnica muito
semelhante aos grafites contemporaneos realizados com spray. Concebida, em 1933, para uma
residéncia particular, com ajuda dos pintores argentinos Antonio Berni, Juan Carlos Castagnino,
Lino Enea Spilimbergo e o uruguaio Enrique Lazaro, o painel ficou esquecido por quase sessenta
anos e foi transferido recentemente para o0 museu por um complexo aparato de transporte em
funcdo das grandes dimensdes das pecas que o compdem. Siqueiros dizia que a obra era uma
gindstica plastica, que ndo tinha conteudo. A Jornalista Ana Martinez Quijano descobriu o painel
em 1985, apds ver fotografias do mesmo na casa de Lily Berni, filha do pintor Antonio Berni
[1905-1981]. A partir de entdo, pesquisou profundamente o assunto, descrito no livro “Siqueiros
— Muralismo, Cine Y Revolucion”, lancado em 2010.

Conta-se a histdria: Expulso do México em 1932 por seu radicalismo ideoldgico e deportado
dos Estados Unidos por atividades politicas ilegais, Siqueiros chegou a Buenos Aires em maio de
1933, ficando na capital porteia por sete meses. Apesar da decadéncia econOmica, a cidade
ainda ostentava um brilho cosmopolita e eclético, bem diferente das outras capitais latino-
americanas. Siqueiros presenciou o enterro do lider radical Hipdlito Yrigoyen. A morte do ex-
presidente, derrotado em 1930, pelo general José Félix Uriburu, selava definitivamente o fim do
periodo promissor pds-guerras internas, terminando de vez a “belle époque” argentina.

O panorama das artes visuais portefias estava dividido entre as tendéncias conservadoras, as
linguagens individuais, a irrupcdo das vanguardas e a chamada escola de Paris. Apesar de
imperar no gosto geral a arte académica europeia, Siqueiros exerceu enorme influéncia
proferindo palestras sobre suas ideias revolucionarias ligadas a estética que marcava suas obras
do muralismo mexicano, e sua intencdo de trazer para a Argentina os ideais de uma arte publica
democratica. Causando polémica ao publicar artigos atacando a arte conservadora e incitando
os artistas a formarem um movimento de arte publica, Siqueiros acabou sendo ameacado de
prisdo. Foi quando Natalio Botana - magnata dotado de ideias progressistas e dono do jornal

Critica, primeiro jornal de esquerda no pais - lhe ofereceu um refugio: o sétdo da quinta Los
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Granados, em Don Torcuato. A quinta era luxuosa, construcdo gigantesca em estilo que
mesclava o hispanico e o colonial, recebeu héspedes célebres como Garcia Lorca e Pablo
Neruda.

Antes de sua reclusdo, Siqueiros havia produzido iniUmeras mascaras de esténcil para fazer
imagens reprovando a ditadura argentina. Utilizou para isso um aerosol, antigas bombas
manuais de inseticida. Provou a resisténcia da pintura de silicato, quando viu a dificuldade que a
limpeza publica havia tido para apagar suas imagens em muros da cidade. A técnica ja havia sido
colocada em pratica em murais em Los Angeles, quando Siqueiros teve a ideia de trocar o pincel
por uma ferramenta industrial, muito mais rdpida, as pistolas de ar com pigmentos diluidos em

agua. Em “Ejercicio Plastico”, Siqueiros:

[...] encontrava em um lugar que ndo resultava ideal para colocar em pratica os
enunciados que havia difundido na Argentina, porém longe de limitar-se a
decorar o sétdo de um homem rico, se concentrou na analise dos problemas
visuais e estreitou a relacdo da arte com a tecnologia, fabricou uma auténtica
maquina de percepg¢do, antecipatéria do cinetismo, da instalacdo e do site
especific. (QUIJANO, 2010, p. 141, tradugdo nossa)

Assim, a autora explica que Siqueiros nunca perdeu de vista seu principal dilema naquele ano:
superar a decadéncia do muralismo que, anteriormente entendido como arte publica por
exceléncia para as massas e fenomenal veiculo de expressao ideoldgica, estava correndo o risco
de se tornar algo exdtico, um fenébmeno curioso, tdo atrativo para o turismo como para as
massas proletarias. >* 0 mural, entdo, se tornou uma nova oportunidade para consolidar a
segunda etapa do muralismo que Siqueiros acabara de inaugurar nos Estados Unidos,
explorando a potencialidade criativa deste suporte.

O espaco de Los Granados, com paredes arredondadas e ndo maior que 130 m?, o que lhe
confere um aspecto de gruta, se tornou uma belissima composicdo, inteiramente composta de
elementos e cores, algumas figuras nuas e distorcidas. Por meio de um truque visual, um efeito
ilusionista, transformou o local obscuro em uma espécie de gruta de cristal. A sensacao é de que

espectador esta dentro de uma capsula submersa e por meio da suposta transparéncia das

5 A partir de meados de 1950, o muralismo foi criando opositores: de um lado, a critica de Marta Traba, que
dizia que o movimento havia perdido sua forga politica e se institucionalizado; de outro lado, o artista José Luis
Cuevas, um dos pioneiros da nova figuragdo, movimento que abandonava o indigenismo engajado para abracar a
causa internacional da liberdade de estilos. (SADER, 2006, p. 114)
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paredes, pode ver os personagens pintados, que parecem estar exteriores a essas paredes por

meio de vertiginosos escorgos que se propagam tridimensionalmente ao infinito.

Figura 29: Trecho do mural Ejercicio Plastico, de Siqueiros

2.3 O POS-GUERRA

2.3.1 A virada definitiva no conceito de arte urbana

No Pds-Guerra, os movimentos artisticos em espacos urbanos se intensificaram por meio de
diversas iniciativas. A partir dos anos 1950, grandes transformacdes sociais e politicas
ocorreram na moderna cultura ocidental, e as metrépoles viraram o palco dessas mudancas. E
nesta década que ocorrera em Nova York a antoldgica travessia ndao autorizada do artista
Philippe Petit em uma corda bamba entre as torres gémeas (a cidade firmara-se definitivamente
como centro da arte mundial, o que vinha ocorrendo desde a ascensdo do expressionismo
abstrato, que deixou a Paris das primeiras vanguardas em segundo plano).

O contexto artistico geral, de onde brotam as novas experiéncias com o espag¢o urbano, é
marcado pelas transformacdes propostas pelo novo abstracionismo, como a expansao da escala
e a técnica da Action Painting (isto é, uma arte que dependia de uma ac¢do cromatica

comandada pela presenga corporal e dramatica do artista, como fazia Jackson Pollock sobre
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suas grandes superficies estendidas no chdo). Deste nucleo de transformacdes (o carater
monumental, a presenga corporal do artista, a agdo criadora), Canongia (2004, p. 13) aponta
desdobramentos na Pop Art, no Minimalismo, na Land Art, nas performances, nos happenings.
Pollock, inclusive, é visto por muitos como o “pai da performance” (CANONGIA, 2004, p. 14).

Por outro lado, o excesso de emotividade, da subjetividade e a relevancia da prépria pintura,
caracteristicos do Expressionismo Abstrato, acabaram deflagrando seu préprio declinio, o que ja
vinha ocorrendo por meio da influéncia duchampiana que, nos anos 1950, corria paralelamente
a este movimento (lembremos que o estatuto do readymade nasce na década de 1910 com a

roda de bicicleta). A respeito do readymade, afirma Canongia (2004, p. 15):

De certa forma, ele é a prépria agonia da ideia de modernidade, pois
desmantela os principios e técnicas que regularam os programas modernos e
nega o sistema de valores que edificou a prépria nocdo de objeto artistico. O
readymade imp&e-se como uma arte de subversdo, que se rebela contra o
formalismo e as convengdes burguesas, que Duchamp acreditava ainda
vigorarem nos movimentos da modernidade.

Sobretudo, pode-se falar em uma profunda relagdo destas transformacgdes estéticas com as
mudangas culturais e sociais advindas do crescimento urbano. H4 um cansago das estéticas
formalistas que, com seu carater individualista, ndo respondem mais aos anseios de uma cultura
urbana coletiva. A Pop Art incorpora signos urbanos justamente nesta direcdo, como faziam
Robert Rauschenberg e Jasper Johns, ao inserirem elementos do cotidiano a suas obras, como
refugos urbanos e outros materiais ndo nobres, fazendo assim a esfera poética ligar-se mais
estreitamente ao prosaismo da vida (e também ndo deixaram de ser criticados pelos entusiastas
do expressionismo, como o critico Lawrence Alloway, que chegou a apelidar de “junk art” a
producdo desses artistas).

Na esteira desta multiplicidade de linguagens, especialmente a partir dos anos 1960, surgiram
os primeiros indicios de uma nova vertente de arte urbana, na qual “[...] acdo e experiéncia
artistica — o processo — sdao mais importantes do que a permanéncia do resultado final — um
objeto artistico” (ALVES, 2008, p.7). Assim, pode-se pensar na escalada de uma nova arte
urbana, que afirma o lugar da cidade enquanto lugar de trocas de subjetividades, de abertura

para a comunicacgao e de organizac¢do de sentidos.
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Com as novas experiéncias artisticas no espaco da cidade, surge um alargamento da nocao de
site (bordao utilizado para sitio*, que se generalizou no vocabuldrio da critica), fazendo emergir

outros conceitos, o de site-specific*, site-oriented*, que implicam em:

[...] ndo dizer simplesmente que um trabalho estd fundado em determinado
lugar, nem que ele é o lugar. Implica que o significado do trabalho é
dependente em grande escala da configuracdo do espaco no qual foi realizado.
Assim, se um mesmo objeto foi arranjado da mesma forma, mas em outra
localizagdo, isto se constitui em um diferente trabalho. (ARCHER, 1994, p. 35,
tradugdo nossa)

Segundo Suderburg (2000, p. 4), a terminologia consolidou-se com o advento do
Minimalismo, que sinaliza uma tendéncia de o artista se voltar para o espaco, incorporando-o a
obra ou transformando-o, seja ele o espaco da galeria, do museu, do ambiente natural ou de
areas urbanas. Ao comparar a escultura moderna com o site-especific, Kwon (2000, p. 38)
explica que: no primeiro caso, a escultura rompe com seu pedestal e passa a operar em uma
relacdo mais efémera com o espaco, tornando-se uma obra ndmade; enquanto isso, as
neovanguardas rompem com este paradigma, apropriando-se do espago como algo real, fisico,
gravitacional. “O objeto de arte ou evento nesse contexto era para ser experimentado
singularmente no aqui-e-agora pela presenca corporal de cada espectador [...] mais do que
instantaneamente ‘percebido’ em epifania visual em um olho sem corpo” (KWON, 2000, ps. 38-
39, traducgdo nossa).

Nesta linha de pensamento, cada artista oferecera seu quinhdo. Robert Smithson [1938-1973]
contribuiu para cristalizar o conceito central de “site” e prover um caminho de pensamento
sobre a relagdo entre o espaco da galeria e o ambiente de seu entorno; os artistas do Grupo
Fluxus, como Nam June Paik [1932-2006], utilizaRAm a tecnologia para investigar essa mesma
relacdo; Marcel Broodthaers [1924-1976], na linha duchampiana, providenciou uma critica ao
museu ao levar o museu para sua prépria casa (primeiramente, em 1968, o Museu de Arte
Moderna, Departamento das Aguias, em seu apartamento, e depois em outros locais); e Gordon
Matta-Clark [1943-1978], que transferiu a mesma problematica “arte X espaco” para as
guestoes proprias da cidade, cortando construgdes e dando assim uma expressdo inovadora na
area urbana em que suas obras estavam situadas.

Robert Smithson deixou particular contribuicdo para este quadro, ja que sistematizou

teoricamente a distincdo entre “site”, como um local particular, e o “Nonsite”, que preza a
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utilizacdo de materiais geoldgicos e organicos transferidos para esculturas, substituindo a
utilizacdo do ago na arte minimalista. Assim, o “Nonsite” definiria esta desterritorializa¢do da
nogdao de site-specific. Autor de obras de land art, Smithson ficou conhecido pelas suas
interven¢des no Uthai (EUA), as quais o artista deu o titulo de Spiral Jetty (1970). O artista
afirmava que entre o site e o non-site ha um vasto campo metafdrico a ser percorrido
(SMITHSON, 1996, p.364), como definiu Suderburg (2000, p. 4, tradugdo nossa): “O conteldo
poderia ser o espaco. O espaco poderia ser o conteudo [...]".

S3ao exemplos de trabalhos que estimularam as novas reflexdes sobre o préprio uso dos
espacos e sua relacdo com a sociedade nos contextos marcados pelo final da Segunda Guerra
Mundial, pela Guerra Fria, e pelos movimentos civis reivindicatorios. No lugar de categoria fixa,
a paisagem ganha outras nog¢des, como a mobilidade e a transforma¢dao, como mostra o
trabalho de Richard Serra, para quem interessa “[...] a dialética entre a percepcdao que uma
pessoa tem do lugar, em totalidade, e a relagdo que tem com o campo, caminhando” (SERRA,
1970-72, apud COTRIM, Cecilia/FERREIRA, Gléria, 2006, p. 326) >>. Durante a polémica sobre a
obra Tilted Arc, Serra escreveu uma carta dizendo que a obra era um “site-specific” e ndo um
“site-adjusted”, revelando a inseparabilidade entre o trabalho e seu local fisico.

A performance, que ganha for¢a como linguagem a partir dos anos 1960, é outro exemplo de
género artistico altamente incorporado ao cotidiano e ao entorno urbano, cujo sentido sé se
realiza a partir desta relacio espacial. Uma das atuacdes emblematicas foi a do grupo Fluxus>®,
gue procurava entender o processo urbano como local de oposi¢dao a mercantilizagdo da arte.
Em vez de representar o cotidiano, este era resignificado por meio de intervencdes e do ruido
no fluxo banal da vida. Com origem ligada ao Festival Internacional de Musica Nova, em
Wiesbaden, Alemanha, em 1962, o grupo mantinha constante didlogo com a musica de John
Cage [1912-1992] e Nam June Paik [1932-2006], comprometidas com a exploracao de sons e
ruidos tirados do cotidiano. Também surgiu neste periodo a Body Art*, que se associou com
frequéncia ao happening e a performance, ndo para representar questdes relativas ao corpo,

mas para tornar o corpo do artista o suporte das intervengoes.

% Deslocamento (1970-72).

% Segundo Dempsey (2003, p. 228): “O Fluxus pode ser considerado (como seus proprios membros o viam)
como uma derivagdo do movimento neodada dos anos 50 e 60, relacionado com o letrismo, a arte beat, a arte
funk, 0 novo realismo e a Internacional Situacionista.” E importante enfatizar que muitos objetivos do Fluxus
foram concretizados por Ray Johnson (1927-95), que passou a fazer arte postal. Algumas iniciativas atuais ainda
se ligam aos ideais do grupo, inclusive, por meio de arte feita na internet.
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Estas manifestacOes estéticas acompanharam as transformacdes sociais da época, quando se
questionavam valores relativos as minorias étnicas, as mulheres e aos homossexuais. Neste
ritmo, o corpo converteu-se em suporte da arte. Entdo, pode-se voltar aqui a questdo da cidade
em si, e sua relagdo com o corpo, como mostra Mongin (2009) ao explicar a necessidade de se
restituir a “condicdo urbana” as exigéncias corporais, cénicas, estéticas e politicas que sdo suas
atribuicdes e matriz. Em seu apelo para resgatar um sentido de local frente a cidade de redes e
de ndo-lugares, o autor elabora uma apologia do corpo na cidade: “A experiéncia urbana é
primeiramente corporal”(MONGIN, 2009, p. 242). Assim, a “condi¢dao urbana”, como a arte
desta vertente, requer corpos presenciais, corpos citadinos. “Nao nos livramos, mesmo em
nome da revolucao global em curso, do real, do corpo e do desejo de habitar um lugar, do corpo
a corpo com o mundo!” (MONGIN, 2009, p.238). Como explicam Jeudy e Jacques (2006, p.9): “A
experiéncia corporal da cidade é o exato oposto da imagem urbana fixada em um logotipo
publicitario. Pois uma experiéncia corporal singular ndo se deixaria seduzir a uma simples
imagem de marca”.

Artistas desta linhagem procuravam realizar uma mudanca radical de sensibilidade e
percepcdo, adequando esta premissa ao cotidiano das cidades, como ocorreu em Nova York,
palco de atuagdao para uma grande geracdo interessada nestes preceitos. Allan Kaprow [1927-
2006] (aluno de John Cage) utilizou o espaco urbano como suporte com o objetivo de diluir as
fronteiras entre obra e cotidiano. Inventor do happening *>’, género em que ocorre uma série de
acGes no mesmo espaco e tempo e que nunca podem ser repetidas novamente, Kaprow, ainda
no inicio de sua trajetdria (marcada pela producdo de grandes painéis), refletia sobre o futuro
de sua arte como: “[...] uma situacdo, uma ag¢do, um ambiente ou um evento” (SCHIMMEL,
2008, p. 15, tradugdo nossa).

Uma de suas famosas performances consistiu em fazer com que dezenas pessoas de maos
dadas andassem em linha reta ao longo de varios quildmetros em Nova York, desviando-se ou
chocando-se com pessoas ou barreiras construidas. Pode-se entender nesta relacdo cidade-arte,
o papel de Kaprow como um propositor da cidade real, em que experiéncias corporais e
sensorias tentam resgatar a humanidade das relagdes e o sentido da coletividade. Do ponto de

vista da fenomenologia da percepcdao, Merleau-Ponty (2013) aponta para o fato de que visdo e

%" Esta fase foi posterior s suas “action-collages” que, por influéncia de Polock, eram compostas por fragmentos
cotidianos. Depois da fase dos happenings, passou a utilizar o termo “Activity” para definir estas a¢des, que
passaram a ser realizadas por familiares, amigos, artistas, mesmo a partir de um manual e sem a presencga de
Kaprow (SCHIMMEL, 2008).
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experiéncia corporal sdo indissocidveis. Neste sentido, é importante enfatizar o papel da
Internacional Situacionista, que propunha uma ideia de “deriva" do corpo, associada a
apropriacdo do espaco urbano, onde seria o local ideal de uma reconquista da liberdade.
Pode-se encontrar esta nogdo da deriva em determinado momento na trajetéria de Hélio
Oiticica, com seu conceito de “delirio ambulatério” aplicado a performance que o artista
realizou durante o evento Mitos Vadios, realizado por Ivald Granato, na rua Augusta, em 1978.
Diferentemente de entender o espaco urbano como o local onde simplesmente pode acontecer
a producgdo artistica ou se implantam “objetos de arte”, movimentos artisticos e iniciativas
pontuais a partir dos anos 1960 permitiram outra ressonancia na relagcdo entre arte e cidade.
Como as vanguardas heroicas da primeira metade do século XX, os artistas neovanguardistas
*% ainda guestionavam o establishment do sistema das artes e da sociedade em geral, porém
passaram a entender o cotidiano urbano como simbolo, campo de agdo, matéria-prima e

suporte para a arte. Como afirma Tassinari (2001, p. 75):

A comunicagdo, promovida por um espago em obra, entre o espago do
mundo em comum e o espaco da obra, é algo inteiramente novo na histdria
da arte ocidental. Tanto para uma pintura quanto para uma escultura
contemporaneas, o espa¢o do mundo em comum passa a assumir fungdes
gue antes, na arte naturalista - e mesmo na formagdo da arte moderna -, se
cumpriam no proprio espago da obra.

Nas neo-vanguardas, pode-se atestar ainda o cardter de agitacdo politica e social que marcou
as vanguardas histdricas, porém “[...] sempre sob o signo da explosdo estética fora de seus
limites tradicionais”, afirma Vattimo (1996, p.42), lembrando que o lugar tradicionalmente
eleito para a experiéncia estética (o museu, o teatro, o livro, a galeria, etc.) é negado. Cotidiano
e arte se aproximaram: “Uma obra contemporanea nao transforma o mundo em arte, mas, ao
contrario, solicita o espaco do mundo em comum para nele se instaurar como arte.”
(TASSINARI, 2001, p. 76). Neste periodo, também é interessante notar a aproximacdo que
Santos (2006) afirma existir entre as transformacdes que se operavam tanto no campo artistico,

guanto arquitetonico, lembrando que a arquitetura foi o palco das discussdes estéticas sobre a

%8 Consideramos aqui 0s conceitos de vanguardas histéricas e neovanguardas propostos por Biirger. Segundo este
autor, movimentos histdricos de vanguarda abarcam exemplos como o Dadaismo, o primeiro Surrealismo, o
Cubismo, o Futurismo italiano e o Expressionismo alemao, que propunham a ruptura radical com a tradigdo. Ja
as neovanguardas, surgidas nos anos 1950 e 60, apesar de compartilharem as aspiracfes de seus antecessores,
também véem falhar o projeto de insercdo da arte na praxis vital (BURGER, 2008, p. 184).
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génese e exaustdo do modernismo. Como explica o artista Dan Graham °°, um dos grandes

nomes a trabalhar a arte na cidade no pés-guerra:

O formalismo estético e o funcionalismo na arquitetura sao similares
filosoficamente. Justamente por isso, a arquitetura funcionalista e o
minimalismo tém em comum uma crenca subjacente na nocdo kantiana da
forma artistica como uma “coisa-em-si” perceptiva/mental, o que supde
que os objetos artisticos sdo a Unica categoria de objetos “ndo para o uso”,
objetos nos quais o espectador tem prazer sem interesse. (GRAHAM, 1978,
apud COTRIM, Cecilia/FERREIRA, Gldria, 2006, p. 436)

Graham mostra ainda como o Minimalismo e a arquitetura pds-Bauhaus sdo comparaveis em
seu materialismo abstrato e formalidade redutiva, ambos compartilharam a crenga em uma
forma objetiva, cuja auto-articulacdo entre seus elementos formais internos a isolam de
possiveis cédigos simbdlicos e narrativos, negando assim qualquer sentido conotativo. Da
mesma forma como associa o Minimalismo a arquitetura modernista, Graham tece paralelos
entre a arquitetura de Robert Venturi e de seus colaboradores com a Pop Art. Ao rejeitar o
reducionismo utépico da doutrina modernista, Venturi transportou para a linguagem
arquitetdnica a sintaxe do vernaculo comercial, incluindo a relacao do edificio com seu entorno
e sua apropriacdo pelo publico (como haviamos descrito anteriormente com o movimento
contextualista na arquitetura). A rejeicdo ao vocabuldrio abstrato e materialista, aos moldes dos
artistas pop britanicos e estadunidenses, deu lugar a comunica¢do, ao gosto popular, como
Venturi fez com o edificio Guild House (Filadélfia-1963), destinado a moradia de idosos e que
virou marco da chamada arquitetura pds-moderna por sua comunicacdo simbdlica com a
realidade e seu entorno.

Ainda como exemplo da arquitetura contextualista, hd o caso do arquiteto holandés Herman
Hertzberger, que radicalizou sua critica ao funcionalismo com uma arquitetura aberta a
apropriacdo pelos usudrios. Seguindo seu préprio conceito de “claridade labirintica”, construiu
espacos interiores intrincados, mudancas bruscas e escala varidvel, com a ideia de que o edificio
s6 se completaria a partir de sua ocupacdo. Lembramos ainda a incursdo do arquiteto Daniel
Libeskind pela arte, quando fez em 1988 a obra “Line of Fire”, no Centro de Arte
Contemporanea, em Genebra, na qual ele criou um caminho entre as colunas do prédio com

placas de metal em formato zig-zag. Ou ainda o caso do arquiteto artista André Bloc, que

% Aarte em relagéo a arquitetura.
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fundou o grupo "Espace”, que reuniu arquitetos, urbanistas e artistas com o objetivo de trazer
para o mundo urbano os ideais do construtivismo e do neo-plasticismo. Suas obras, edificios,
esculturas publicas e objetos de design apresentavam concomitancias entre si, por meio de
formas organicas, que se assemelhavam a grandes organismos vivos.

Iniciativas como essas procuravam, em suma, novas formas de aproximacdo entre arte e vida,
forma e cotidiano, estética e ética, cultura erudita e de massa. Como afirma Duarte (2006, p.
14), obras dessa natureza ampliaram: “[...] o campo da experiéncia estética para uma nova
relagdo entre arte e espago urbano e entre arte e natureza, impondo novos postulados e
paradigmas para serem pensados.” Surgia, assim, um quadro conceitual desconhecido pela arte
moderna.

Acima de tudo, as novas praticas artisticas e culturais contribuiram com a revisdao dos
parametros conceituais aos quais estavam entendidas as no¢des da paisagem do ponto de vista
objetivo e descritivo, abriram possibilidades para se compreender a paisagem além de seus
aspectos topograficos, por meio da articulacdo de experiéncias e praticas discursivas e culturais.
Os artistas desta geracdo contribuem para a constru¢cdo de uma nova reflexdao sobre usos dos
espacos e da relacdo da sociedade estabelecida com os mesmos. A arte urbana se constréi a
partir dessa mudanga paradigmatica; é uma arte contextualista, que se faz juntamente com a

paisagem e cujo sentido se completa a partir da participacao do cidaddo-espectador.

2.3.2 Linguagens construtivistas latino-americanas e o papel peculiar do Concretismo e do

Neoconcretismo no Brasil

“Foi em um momento de enorme otimismo e paixao pelo novo que os movimentos concreto
e Cinético nasceram”, afirma Brett *° (BRETT, 1997, apud ADES, 1997, p. 255) ao definir o
panorama latino-americano na década de 1950. Enquanto a Europa sofria as consequéncias da
guerra, as economias latino-americanas viviam um boom econémico, com crescentes processos
de industrializacdo e urbanizacdo que se refletiam em um novo mercado de arte e no
florescimento definitivo da arquitetura moderna.

Como afirma Brito (1999, p. 52):

8 Um salto radical, 1967.
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As ideologias construtivistas estdo organicamente ligadas ao desenvolvimento
cultural da América Latina no periodo de 1940 a 1960. Encaixavam-se com
perfeicdo nos projetos reformistas e aceleradores dos paises do continente e
serviram, até certo ponto, como agentes da liberacdo nacional ante o dominio
da cultura europeia, ao mesmo tempo que significavam uma inevitavel
dependéncia desta.

Apesar das influéncias estrangeiras (como a exercida sobre os artistas brasileiros e
argentinos pelo artista suico premiado na Bienal de S3o Paulo, Max Bill), muitos artistas, como
Anatol Wladyslaw [1913-2004], Lothar Charoux [1912-1987], Luiz Sacilotto [1924-2003] e
Waldemar Cordeiro [1925-1973], além de incorporarem as novas linguagens da abstracdo
geomeétrica, passaram a criar programas voltados para questdes praticas sociais, de acordo com
uma tradicdo construtivista que estava “[...] relacionada ao meio, a arquitetura e a participacao
do espectador [...]” (BRETT, 1997, apud ADES, 1997, p. 256) ®1 Brito (1999, p. 60) lembra que
ndo se tratava exatamente de uma politizacdo da arte, mas sim de uma estetizacdo da politica,
ja que esta arte buscava, sobretudo, estender seu campo ao territdrio da vida urbana cotidiana,
dos processos de industrializacdo e das informacdes de midia. Frisamos aqui a influéncia do
projeto construtivo da Bauhaus e da Escola de Ulm, com seu idedrio de levar a estética para
outros campos da vida urbana, promovido por uma educacdo que integrava artes, paisagismo,
urbanismo, arquitetura e design. As limita¢cOes ingénuas das correntes construtivistas, que
estariam presas a uma estética coletiva gracas as operag¢des semidticas, sao explicadas por Brito

(1999, p. 69):

[...] o concretismo era presa de uma crenga ingénua no progresso, que o levava
a pensar os mass media como instrumentos de uma penetragdo cultural
pertinente as “necessidades espirituais” do homem moderno. A custa,
evidentemente, de ignorar seu carater de dispositivo ideoldgico dos Estados
capitalistas.

Brett (1997) mostra como a relacdo da arte com o social implicou em seu lagco com a
arquitetura, em um momento em que o otimismo latino-americano se refletia em
encomendas publicas e privadas, a exemplo do que ocorrera na Venezuela com Soto, Otero
e Cruz-Diez, que criaram obras para pracas, pontes, teatros, sedes de empresas, sagudes de
hotéis, etc. No caso venezuelano, o autor aponta para o cendrio econbmico altamente

favordvel a arte urbana: os lucros advindos das atividades do petrdleo e a consequente

®1 1bidem.
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identificacdo das obras desses artistas com o orgulho nacional. Um dos grandes simbolos
desse cenario sdao as ambiciosas obras “Torre Solar”, de Otero, e as pinturas de turbinas de
Cruz-Diez no novo Guri Dam. “E dificil imaginar qualquer pais europeu dando a seus artistas
a quantidade de trabalhos na escala em que deu a Venezuela.” (BRETT, 1997, p. 282).

Entretanto, o autor questiona:

Mas serd que alguma coisa ndo estaria sendo sacrificada neste processo?
N3o estariam os artistas aceitando um papel social que Ihes comprometeria
as descobertas originais ao fazerem do insubstancial substancial, ao
transformarem a perturbadora marca de uma liberdade possivel em
harmoniza¢des decorativas de ambientes incoerentes? (BRETT, 1997, p.
282).

Operacgoes singulares entre arte e espago urbano surgiram naquele momento no contexto
latino-americano. Lucio Fontana, por exemplo, sempre se interessou pelo espaco
arquitetdnico, emprestando sua colaborag¢do ainda no inicio da década de 1950 a arquitetos
e desenhistas: tetos com perfuracdes, com iluminacdo indireta, com arabescos, lampadas de
neon (alids, ndo esquecemos de que seus rasgos sobre tela atrelam sua filiacdo a uma arte
de acdo que se desenvolve desde Jackson Pollock). No México, Mathias Goeritz colaborou
com diversos arquitetos, que o defenderam contra os ataques dos muralistas e da imprensa.
Sua monumental obra “Cinco Torres” (1957-58), em cimento, tornou-se simbolo da Cidade

do México. Sergio Camargo, no Brasil, também comp0s diversos painéis externos.

No caso do Brasil, os movimentos Concretista e Neoconcretista foram de importancia

definitiva para a cultura nacional a partir da década de 1950, tanto no campo das artes plasticas

como na literatura e na musica. A briga entre os dois movimentos (o primeiro, nascido em Sao

Paulo, mais racionalista e normativo; o segundo, no Rio de Janeiro, mais subjetivo e politizado) é

emblemadtica quanto as relagdes entre arte e vida. Apesar de serem influenciados por artistas e

correntes internacionais (como Mondrian e Malevich, a vanguarda russa, os artistas do Stijl

holandés, a Bauhaus e o grupo de Ulm), estes movimentos tiveram papel peculiar no percurso

da histéria da arte latino-americana e de sua relacdo com a cidade, como mostra a afirmacgao de

Brett (apud COCCHIARALE; OITICICA, 2010, ps. 29-30) 62,

62 Texto para o catalogo sem titulo.
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Foi nesse espirito rebelde da vanguarda brasileira nos anos 50 e 60 que lhe
possibilitou penetrar a fundo as ideias de abstracdo europeia sem qualquer
cerimbnia exageradamente respeitosa ou sentimento de inferioridade. Era
possivel, portanto, para estes artistas visar o universal, até o cdsmico, estando
ao mesmo tempo imersos no local e no particular. [...] eles valiam-se da
realidade brasileira para tentar resolver alguns dos dilemas contemporaneos
mais profundos. Ademais, uma certa arglria era necessaria para que o estético
fosse dissociado da producao de tipos particulares de objeto, e reconfigurando
como “comportamento-vida”, “atos da vida”(Qiticica). Ndo se pode encaixar o
trabalho desses artistas no esquema da arte do pds-guerra como se ele fosse
uma variag¢ao local de movimentos centrados na Europa ou na América do
Norte. A fusdo particular que eles realizaram, a medida que se tornar mais
conhecida, deve mudar os principios basicos de interpretacao daquela histéria.
No processo, o elo entre os artistas brasileiros e certos artistas do ocidente —
especialmente em torno das inovacbGes da “participacdo do espectador” —
também se tornara claro.

O impulso inicial do Concretismo em um pais com um processo de industrializacdo crescente
e com a expansao do sistema artistico finalmente parecia consolidar seu caminho rumo a uma
suposta modernizagao %3 Sob o propdsito de negar a arte como representacdo e a funcgao
imitativa da pintura, seus artistas procuravam: criticar o naturalismo, banir a expressao
individual ou nacionalista, desprezar a obra Unica, pensar a arte como projeto universalista e
cosmopolita, e assim por diante. Foi a época das grandes obras de Niemeyer, dos planos
urbanisticos de Lucio Costa, da fundacdo de museus, dos primdrdios do cinema novo, da poesia
concreta.

Neste contexto, surgiram as formas geométricas irredutiveis, os jogos opticos, os multiplos,
etc.. Contra o argumento de que esta arte também se idealizara, ja que com sua sintaxe purista
estaria se distanciando da realidade, estes artistas argumentavam que estavam se dirigindo
rumo a uma “[...] consciéncia universal da forma [...]” (CORDEIRO, apud AMARAL, et al., 1986, p.
107) **, cujo ponto de chegada seria o conhecimento das leis morfolégicas na natureza e na
arte. As aproximacoes entre arte e vida se revelavam na nova estética de sinalizacdo urbana, no
desenvolvimento do design grafico e de produto, o que as vezes estava a cargo dos artistas que,
com sua linguagem geométrica-abstrata, acreditavam na difusdo universal da arte e na

transformacdo social advinda da comunicacao.

% 0 final dos anos 1940 foi marcado por iniciativas pioneiras, como as projecdes abstratas de Abraham Palatnik
e 0s multivolumes de Mary Vieira, porém foi em 1952, com o manifesto Ruptura, em S&o Paulo, que a Arte
Concreta deflagrou seu inicio oficial (CANONGIA, 2005, p. 35).

® Aarte concreta e 0 mundo exterior, data ndo indicada na publicagéo.
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Apesar das discussGes sobre seu suposto carater politico, o projeto construtivista brasileiro é
de fundamental importancia para pensar o estreitamento da relacdo entre arte e cidade. A
realizacdo de grandes painéis do artista Waldemar Cordeiro corrobora essa questdo: “[...] as
concregdes murais foram experiéncias nas quais Cordeiro da a tematica geométrica alcance
ambiental. Foram também dessacralizacGes da arte, obras situadas longe do espaco das
galerias, e integradas no espaco real do cotidiano” (BELLUZZO, 1986, p. 22). Cordeiro também
deu forma a esses ideais por meio de obras que convocavam a participacdo do espectador,
como nas chamadas estruturas aleatdrias, que convidam o espectador a girar prismas de vidro
ordenados em estrutura de espelhos e grade de ferro.

Ainda nos anos 1950, Cordeiro também atuou como paisagista, colaborando por exemplo
com o arquiteto Vilanova Artigas. De 1950 a 1973, realizou mais de uma centena de projetos,
entre eles, planos de jardim, pracas e parques, em sintonia com as propostas da arquitetura
modernista que previa um novo modo de conceber o espago, promovendo a intera¢ao entre
interior e exterior. Em seu paisagismo, Cordeiro imprimiu sensibilidade estética por meio dos
jogos de tonalidades e do formato geométrico das plantas, além do desenho como um todo em
esquemas ortogonais, demarcacdo de curvas, jogos Opticos entre pedras, pisos e flora,
modulacdo e repeticao de mudas, efeitos da luz natural e artificial, niveis dos terrenos, volumes
proporcionados entre espacos cheios e vazios. “As obras de paisagismo de Cordeiro vinham
deslocando o observador platonico e privilegiando o uso e a percorribilidade dos espacos em
sua dimensao real. Os percursos forneciam tantos pontos de vista, como os tempos subjetivos”
(BELLUZZO, 1986, p. 27).

O artista chegou a defender uma arte mural em sintonia com as vanguardas geométricas em

detrimento da figuracdo. Como afirmou Cordeiro (apud AMARAL, et al., 1986, ps. 51-53) ®:

O dever do artista para o mural é aceitar as condicGes plasticas ja existentes
como relagao primeira do desenvolvimento de sua obra. As condi¢des — dadas
respectivamente pela dimensdo da superficie da pintura, pela relacdo desta
superficie com as outras que compdem o ambiente e pelas caracteristicas
cromaticas do local (que muito devem a iluminagdo) — constituem um pequeno
fantasma poético, o ponto de partida que estd para o mural em relagdo andloga
em que o quadro de cavalete estad para com a medida da superficie, a cor e a
matéria da tela a ser pintada.

% Aarte polimatérica, sem data definida na publicagéo.



Figura 30: Paisagismo de Cordeiro em residéncia paulistana (1955).
Fonte: AMARAL, Aracy. et al. Waldemar Cordeiro —uma aventura da
razdo. Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S3o Paulo,
1986, ps. 111-112.

Figura 31: Parque para criancgas projetado por Cordeiro; unido entre vida e arte.
Fonte: AMARAL, Aracy. et al. Waldemar Cordeiro — uma aventura da razao. Museu
de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, 1986, ps. 111-112.
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A passagem do Concretismo para o Neoconcretismo e a expansdao do plano bidimensional
para o tridimensional foi outra inflexdo na arte brasileira que também estimulou as
aproximacgoes entre arte e vida, arte e cidade ® E emblematica a atuacdo de Hélio Oiticica (um
dos mais jovens integrantes do grupo carioca Frente, inaugural do Neoconcretismo), que passa
das cores cheias e marcantes das composi¢cées geométricas bidimensionais a desintegracao
total do quadro e da pintura. Primeiramente, Oiticica chegou a “cor-luz”, isto é, a composicées
em que a cor opera em relagdo a incidéncia da luz, mudando de acordo com a posi¢cdao do
observador. Assim, o artista passou a compor conjuntos cromdticos geomeétricos
tridimensionais, seus primeiros “Penetrdveis”, que inseriam o espectador dentro de “quadros
reais”. Oiticica chegou a elaborar conceitos em torno de terminologias para esta nova arte,
como fez com seu “Programa Ambiental”, de 1966 (apud COCCHIARALE; OITICICA, 2010, ps. 21-
22) %

A posicao com referéncia a uma “ambientacdo” e a consequente derrubada de
todas as antigas modalidades de expressdo: pintura-quadro, escultura, etc.,
propde uma manifestacdo total, integra, do artista nas suas criacdes, que
poderiam ser proposi¢des para a participa¢do do espectador. Ambiental, é,
para mim a reunido indivisivel de todas as modalidades sem posse do artista ao
criar — as ja conhecidas: cor, palavra, luz, agao, construgao, etc., e as que a cada
momento surgem na ansia inventiva do mesmo ou do préprio participador ao
tomar contacto com a obra. No meu programa nasceram Nucleos, Penetraveis,
Bdlides e Parangolés, cada qual com sua caracteristica ambiental definida, mas
de tal maneira relacionados como que formando um todo organico por escala.

Contra o radicalismo geométrico dos concretistas paulistas, os neoconcretos defenderam a
liberdade, a experimentacdo, o retorno a subjetividade, a recuperacdo das possibilidades
criadoras do artista e a incorporacao efetiva do observador como participante da obra. A
proposta seria eliminar o carater técnico-cientifico do Concretismo. Os Casulos e Contra-
Relevos, de Lygia Clark [1920-1988], de final dos anos 1950, se revelam como uma boa

materializacdo do Neoconcretismo, uma vez que sao desdobramentos tridimensionais dos

% A ruptura neoconcreta na arte brasileira ocorre em marco de 1959, com a publicacdo do Manifesto
Neoconcreto pelo grupo de mesmo nome. Enquanto os artistas concretistas paulistas enfatizavam o conceito de
pura visualidade da forma, o grupo carioca prop8e uma maior articulacdo entre arte e vida e a &nfase na intui¢éo
artistica. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3
810. Acesso: em 21 abr. 2013

%7 Texto do artista sem titulo.



http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3810
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3810
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planos de suas obras anteriores, as Superficies Modulares. Os Bichos, surgidos em 1960,
passaram a demandar a participacao efetiva do publico, revelando assim um novo capitulo na
histéria da arte, no qual uma dimensao politica é afirmada pelo corpo coletivo, e uma dimensao
fenomenoldgica pela vivéncia dos sentidos individuais e espaciais. Como afirma Brito (1999, p.
81):

O artista neoconcreto ndo abordava propriamente o espago, ele o
experimentava. Dispunha-se a vivencia-lo, atuar contra o relacionamento
tradicional entre sujeito observador e o trabalho. Tinha uma concepc¢do nao-
instrumental do espaco, desejava imanta-lo, tornd-lo campo de projecdes e
envolvimento num registro quase erdtico.

2.3.3 - A contribuicao do Minimalismo para inserir a arte na cidade

As primeiras obras do Minimalismo®® foram decisivas na guinada da relagdo entre arte e
espacgo. Os artistas deste movimento langaram as bases para se pensar a inser¢ao da arte na
arquitetura, mesmo que no inicio isto tenha ocorrido apenas no tocante ao espaco interior da
galeria, o “cubo branco”. Embora muitos artistas tenham diversificado sua linguagem
posteriormente (o que para alguns criticos se configurou como o “pds-minimalismo”), em
meados dos anos 1960, eles criaram trabalhos em que examinam de que maneira “[...]
elementos arquiteténicos funcionais especificos do interior da galeria prescreviam o significado
e determinavam leituras especificas para a arte definida em relacdo ao enquadramento
arquitetonico [...]” (GRAHAM, 1978, apud COTRIM; FERREIRA, 2006. p. 429).%°

Pode-se frisar aqui o pioneirismo do projeto concretista brasileiro, se comparado com a arte
minimalista, como afirma Canongia (2005, p. 37) que, ao tecer paralelos entre as duas

experiéncias, conclui:

% O termo é utilizado pela primeira vez pelo critico Richard Wollheim, em ensaio publicado no inicio de 1965,
porém ndo se tornou uma terminologia pacifica, recusada inclusive pelos prdprios artistas a ela associados.
Apesar de ser um termo “frustrantemente enganoso” (BATCHELOR, 1999, p.6), que tem valor porém muitas
limitagOes, foi utilizado para denominar vérios artistas estabelecidos em Nova York, entre eles, Carl Andre
[1935], Dan Flavin [1933-1996], Donald Judd [1928-1994], Sol Le Witt [1928-2007] e Robert Morris [1931],
que produziram trabalhos com algumas caracteristicas em comum, como a tridimensionalidade, a simplicidade
formal, a serialidade, a composicdo geométrica, a utilizacdo de materiais industrializados (metal, sistemas de
iluminacdo, madeira compensada, espelhos, etc.) e de sistemas de montagem (em vez de esculpir ou modelar)
com a utilizacdo de encaixes e parafusos. Muitos desses artistas se apoiaram na filosofia fenomenologica de
Merleau-Ponty, para quem objetos de arte eram constantemente situados a variages de interpretacdo (no caso
minimalista, por meio da forma, superficie e posicionamento e das contingéncias do local) que implica na
corporeidade do espectador. (BATCHELOR, David. Minimalismo. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 1999).

%A arte em relagéo a arquitetura, 1978.
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A Minimal também cercou o problema da relacdo arte/industria, incorporando
a imparcialidade e a mecanizacdo como fontes. Também operou com formas
geométricas e seriais, fazendo da serialidade um questionamento da identidade
do sujeito nas sociedades contemporaneas. A Minimal exigia igualmente uma
apreensdo gestaltica do espaco, sem ambiguidade, sem romatismo, e sua a¢do
era voltada para o espaco publico, para o senso da coletividade. Como nosso
concretismo, ela estava voltada para fora, sem qualquer nostalgia do “eu” lirico
do artista, sem interioridade.

Influenciados pelas correntes abstracionistas das vanguardas artisticas do inicio do século XX
e neoexpressionistas, os minimalistas reelaboram o papel do objeto e da escultura a partir de
sua relagdo com o espago, com o espectador, com a paisagem, com a luz, com o entorno
imediato e com a arquitetura, procurando por meio da reducdao formal e de objetos em série
promover uma percep¢ao fenomenoldgica nova do ambiente onde se inseriam.

Assim, tiram a escultura do pedestal para coloca-la espacialmente no mundo real, por meio
de formas geométricas e tensdo formal, que promovem niveis de apreensdo muito mais
intelectuais do que sensoriais. A ideia de obra de arte absoluta, auto referente e auténoma,
com a eliminagao da figura naturalista e da representa¢ao, colocava em destaque tanto sua
posicdo concernente ao espaco circundante como com os espacos criados entre sua proépria
estrutura (os interiores entre os sélidos e os vazios entre as repeticdes, que criam um ritmo
regular composto pelos espacos cheios e vazios). Essas esculturas passaram a ser
constantemente requisitadas para o espaco publico. Archer (2001, p. 56) lembra que Robert
Morris (autor da nocdo de “campo expandido”) teve papel fundamental na formatacdo dos
parametros minimalistas ao escrever diversos textos em que revela a influéncia do pensamento
fenomenoldgico do filésofo Merleau-Ponty, que caracteriza a natureza reciproca do processo de
como os individuos chegam a uma consciéncia do espaco e dos objetos em torno de si (Ponty
afirmava para isso que o espago ndao é um cenario onde as coisas sao dispostas, e sim o meio
pelo qual a posi¢do das coisas se torna possivel). Assim, o espectador na obra minimalista pode
vivenciar a obra como uma forma simples, cujo formato total pode ser imediatamente
apreendido. “Caminhar em torno e por entre as partes separadas desta escultura permite ao
individuo vivenciar o espaco da galeria, o préprio corpo e o dos outros [...]” (ARCHER, 2001, p.
57).

Diferentemente de periodos anteriores, em que ha o consenso de se “fixar” esculturas em

locais publicos, nesta linguagem pode-se atestar outra operacdo estética. Para o “cidaddo-
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espectador”, é possivel circundar a obra, enquanto se é circundando por ela. Compostas de
fragmentos formais arranjados e sec¢bes de espacgos, estas obras tém sua totalidade

completada pelo espaco circundante. O espaco publico a acolhe, e vice-versa.

O que ha de novo na arte contemporanea é que a moldura espacial da obra nao
a separa mais do mundo cotidiano. Um espagco em obra possuiu uma
espacialidade imanente ao mundo comum. Ndo o transcende, apenas traga
pontes para uma experiéncia estética que vai do mundo ao préprio mundo.
(TASSINARI, 2001, p. 91)

Neste sentido, o artista Sol LeWitt, com seus wall drawings (desenhos de parede), aparece
com uma posi¢do peculiar no minimalismo, como um “muralista conceitual” "°. Instaurando
novas relacdes entre concepg¢do e percepgao, superficie e volume (por meio de cores e
isometrias), a partir dos principios do desenho, suas obras para locais especificos revelavam
ainda a influéncia dos afrescos da Renascenca italiana. As obras de James Turrell (1941)
mostram essas premissas por meio de recursos em que o fruidor é arrebatado por uma espécie
de percepc¢ao extra espacial e ambiental; convocado a se colocar dentro da obra como parte
integrante e ndao observador distanciado. Autor das polémicas colunas listradas instaladas no
jardim do Palais Royal, em Paris, o francés Daniel Buren [1939-], ainda em atividade, realiza uma
das obras mais coerentes em relacdo a este estilo. Utilizando recursos em que luz, cor e
padronagens geométricas confluem, suas obras dialogam de forma intrinseca com os espacos
circundantes, muitas vezes, envolvendo o espectador de forma ludica.

Canongia (2005) explica que as obras minimalistas ndao eram criadas em atelié e depois
transportadas para o espago expositivo, onde poderiam encontrar um lugar de montagem. Elas

eram criadas para ocupar determinado lugar, de maneira a formar com ele um todo Unico.

E esse seria, na verdade, o seu legado mais importante, uma vez que introduziu
uma questdo vital para o desenvolvimento da arte contemporanea: a relacdo
entre a obra e o contexto. O sentido do objeto minimal estd na relacdo da
forma com o meio fisico onde se da sua observacdo, na conexdao com o espaco
da experiéncia, na acep¢do de espago como campo visual, constituinte,
estruturalmente da propria obra. O sentido do objeto nasce no e do espaco
publico, instituindo uma interdependéncia notavel entre o objeto e o lugar.
(CANONGIA, 2005, p. 65)

" Termo retirado do titulo de uma reportagem sobre a morte do artista, em 2007. Disponivel em:
http://entretenimento.uol.com.br/ultnot/2007/04/09/ult4326u108.jhtm. Acesso em: 11 fev. 2014.
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O papel do espectador no programa minimalista também era fundamental. Pode ser
atestado, por exemplo, quando Carl Andre fez, em 1967, um tapete de 144 placas de aco
dispostas no chao, compondo um quadrado com as dimensdes exatas do piso que o acolhia.
Tratava-se de um “objeto contexto” (CANONGIA, 2005, p. 65) pelo qual o espectador poderia
passar, fazendo da superficie extensdo de seu caminhar. Em vez de contemplar a obra, o
espectador a vivenciava. Ao analisar a questdo da linguagem e do significado na obra
minimalista, Krauss (1998) explica que, ao se recusarem a dotar a obra de arte de um centro
ilusionista, os artistas estdo apenas reavaliando a ldgica do significado e ndo negando o
significado ao objeto estético. “Estdo reivindicando que o significado seja visto como origindrio
— para estendermos a analogia com a linguagem — de um espa¢o publico e nao privado”

(KRAUSS, 1998, p. 313). Isto é, o significado reside no espaco, que se torna a linguagem da obra.

2.3.4 - Quando a arte é a cidade: Gordon Matta-Clark

E imprescindivel citar aqui o trabalho do nova-iorquino Gordon Matta-Clark [1943-1978], uma
vez que o artista se tornou referéncia na arte contemporanea em relagdo aos processos
artisticos na cidade. Para Matta-Clark, a presenca da arte no mundo se da a partir do
desencanto com o racionalismo moderno (muitas vezes, representado pela prépria arquitetura
da cidade). Suas fotografias em preto e branco de projetos urbanisticos vandalizados no Bronx,
em Nova York, testemunharam a faléncia das politicas sociais para a cidade nos anos 1970. Na
obra “Window Blow-up”, de 1976, exp6s as fotos em uma galeria, cujas janelas foram
estilhacadas por balas de espingarda pelo préprio artista. Matta-Clark estudou arquitetura e
influenciou uma geracdo de artistas e arquitetos’?, sendo pivd nas mudancas que contraporiam
o estado estético imposto pelo Minimalismo. Filho de artistas (a estadunidense Anne Clark e o
pintor surrealista chileno Roberto Matta), teve como padrinho Marcel Duchamp. No contexto
da cidade de Nova York que, a partir da década de 1960, sofreu uma série de problemas
econdmicos cujo dpice ocorreu na década seguinte, com a degradacao de seus espacos publicos

e o aumento vertiginoso das taxas de criminalidade, Matta-Clark criou uma obra baseada nas

I Rem Koolhaas declarou sua admiracio pelo artista em fungio de sua proposta de “glamorizagio da violagdo™.
(WALKER, 2009, p. XII)



108

necessidades que a arquitetura e o urbanismo pretendiam satisfazer, como ele mostra nesta
declaragdo: “[...] Aqui, tal como em muitos centros urbanos, a disponibilidade de edificios
negligenciados e desocupados foi um crucial lembrete da atual falacia da renovacdo por meio da
modernizacdo” "°.

Assim, seguindo as premissas da Internacional Situacionista’®, Matta-Clark “[...] abordou a
cidade a partir de seus espagos menos visiveis, pouco acolhedores e longe de ser monumentais”
(CUEVAS, 2010, p.24). Adotou a tética da “deriva”, proposta por Guy Debord, ao percorrer a
cidade transversalmente, abrangendo seus edificios, complexos residenciais e sistemas de
abastecimento e esgoto. “A cidade de Nova York, que alguns viam como em ruinas e cheia de
lixo, era considerada por Gordon Matta-Clark como uma rica fonte de materiais, a partir da qual
arte podia ser produzida. A prépria cidade era sua paleta. Ele dedicava-se a abrir nela, que
deixavam sua pele e seus 0ssos a vista” (CRAWFORD, 2010, p. 47) ™.

Matta-Clark foi um dos primeiros artistas a se interessar pelo fendmeno do grafite, que entao
tomava muros e vagdes de metros e trens na cidade de Nova York. Em 1973, ele pretendia
mostrar uma série de fotografias suas, registrando esta linguagem urbana, intitulada “Graffiti
Photoglyphs”, na feira de arte apresentada anualmente em Greenwich Village. Porém, o
trabalho foi recusado. Matta-Clark criou, entdo, uma mostra paralela a poucos quarteirdes da
feira oficial, intitulada “Alternatives to the Washington Square Art Show”. Além de expor seu
trabalho, convidou grafiteiros do Bronx que cobriram sua caminhonete com imagens que iam
sendo recortadas com macarico e vendidas aos pedacos.

Um de seus momentos mais importantes se deu no inicio dos anos 1970, quando reuniu
artistas, entre outros profissionais, para ocupar espacos dilapidados da cidade (as novas leis de
zoneamento que previam a ocupacdo de antigas constru¢des por artistas no SoHo foram
altamente favordveis). A pratica chamada de “Anarchitecture” resultou na ocupacdo de varios
lofts no SoHo para transformd-los em moradia, estudio, galeria, etc. (é notavel que isso ocorreu

na mesma época em que foi construido o World Trade Center e em que veio a tona o caso

2 Apud CUEVAS, Tatiana. Desfazer o espaco, 2010, p. 24. In: RANGEL, Gabriela et. al. Desfazer o espago.
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, 2010. Catalog.

" Se inicialmente os situacionistas estavam preocupados em ir além da arte moderna, passaram depois a propor
uma arte totalmente ligada a vida cotidiana, uma “arte integral”, o que logo se transformaria em uma arte em
relagdo direta com a cidade. “A arte integral, de que tanto se falou, s se podera realizar no ambito do
urbanismo”, afirmou Guy Debord no “Relatério sobre a construcdo de situagdes e sobre as condigdes de
organizagdo e de ac¢do da tendéncia situacionista internacional” . (In: Apologia da deriva — escritos situacionistas
sobre a cidade. JACQUES, Paola Berenstein (org.) Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p. 19)

* CRAWFORD, Jane. Gordon Matta-Clark — uma comunidade utépica: o SoHo na década de 1970. In:
RANGEL, Gabriela et. al. Desfazer o espaco. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, 2010. Catalog.
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Watergate no governo Richard Nixon). Mais do que apenas realizar obras de arte, os artistas
envolvidos criaram uma espécie de gestao cultural alternativa, conseguindo canalizar fomentos
financeiros oficiais para diversas praticas experimentais e com autonomia institucional.
Conseguiram criar, inclusive, um restaurante “conceitual”, o Food. Em 1971, Matta-Clark
recusou o convite para participar da Bienal de S3o Paulo como protesto contra a ditadura
instalada no Brasil.

O projeto Splitting (na localidade de Englewood, Nova Jersey) foi um reflexo emblematico das
preocupac¢des de Matta-Clark com as transformagées da cidade de Nova York. Englewood era
um local aristocratico que sofreu profundo impacto com a deterioragcdo de Nova York; muitos
dos moradores abastados decidiram demolir suas antigas casas para dar lugar a moradias de
classe média. Foi neste cendrio que o artista decidiu literalmente cortar uma casa ao meio para
representar a divisdo paradoxal sob a qual vivia a sociedade de sua época. A sensacdo era de
gue o espectador adentrava em um universo vertiginoso, perturbador.

Continuando nesta linha de divisdo de construcdes, Matta-Clark desenvolveu outro
interessante projeto. A convite da ArtPark, organizacdo que patrocinava projetos e
performances em Lewiston, Nova York, o artista coordenou o corte da fachada de um edificio
em nove segoes, extraidas uma a uma. Tratava-se de uma critica ao duro processo ocorrido no
local, mais de 200 familias foram assentadas em casas construidas sobre um canal soterrado
onde haviam sido despejados residuos téxicos pelo exército americano e pela empresa quimica
Hooker, entre as décadas de 1920 e 60. Apesar de a Hooker ter doado o terreno para o
loteamento sob a clausula contratual de que ndo se responsabilizaria por qualquer dano a saude
dos moradores, com o passar dos anos, o cheiro ruim e doencgas levaram a populagdo a uma

briga judicial que terminou com a demoligdo de imdveis e com a obra de Matta-Clark.
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Figura 32: Splitting, de Gordon Marra-Clark, (1974). Fonte: RANGEL, Gabriela et. al.
Desfazer o espago. Museu de Arte Moderna de S3o Paulo, 2010. p. 113. Catalog.

2.3.5 - Etica e estética nos anos 1960-70 na América Latina

A partir dos anos 1960, quase todos os paises latino-americanos passaram por regimes
ditatoriais em que as forcas militares controlavam completamente a maquina do Estado, o
intuito era eliminar influéncias socialistas que pudessem exercer poder sobre a sociedade. E
neste contexto que importantes manifestacdes artisticas se desenvolveram, diferenciando a
producdo latino-americana em curso daquela praticada na América do Norte e na Europa.
Sob este panorama coercivo, insurge uma arte reativa, que busca o despertar da consciéncia
social. As teorias politicas de Karl Marx e as correntes estruturalistas influenciaram de forma
preponderante as novas tendéncias em artes visuais deste periodo nessa regido do mundo,
marcadas, sobretudo, pela investigacao de linguagens, experimentalismo e reflexao tedrica.

Deflagrou-se uma retomada as preocupacdes que haviam marcado as primeiras
vanguardas (porém, sem o intuito universalista), mostrando que a “[...] investigacdo

intelectual e metddica é ao mesmo tempo uma reagao contra a supervalorizacdo do gesto e
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da subjetividade que caracteriza a recepcdo e o gosto pelo expressionismo abstrato”
(ALONSO, 2011, p. 13). A arte se torna, entdo:

[...] uma operacdo sobre a realidade; esta passa a ser um dos materiais do
artista. Investigar os acontecimentos, intervir nos feitos sociais e culturais,
configurar novas formas de questionar o mundo, manifestar-se
politicamente sdo algumas maneiras de levar a cabo esta tarefa. (ALONSO,
2011, p. 16, tradugdo nossa)

Diversos trabalhos de artes visuais revelaram a riqueza de linguagens que marcou a
América Latina naquele periodo. Falava-se em uma nova estética que, muito além das novas
figuracbes em voga, era pontuada por estilos altamente singulares. A arte via-se engajada
politicamente, porém sem um repertério exclusivamente realista como se havia feito na
ultima fase do modernismo. Tratando as questdes ideoldgicas e sociais com novas
linguagens, altamente experimentais e dentro de um panorama urbano e da cultura de
massas, os artistas desta geracdo também se valeram de um repertério influenciado por
temas linguisticos e semidticos.

A arte latino-americana se afastou da influéncia dos abstracionismos formais e
geomeétricos para conquistar novos realismos (muitos rotulados como “nova figuragao”).
Também surgiram no periodo as primeiras reflexdes sobre a arte minimalista e conceitual.
Entretanto, no Brasil pds bossa-nova os artistas passaram a criar obras marcadas tanto pela
denuncia social como pela renovagao estética. Os desdobramentos das experiéncias do
Concretismo e do Neoconcretismo, por exemplo, resultaram em projetos extremamente
inovadores, que visavam novas questdes semanticas e a participacao coletiva, como fizeram
Lygia Pape, Lygia Clark e Hélio Oiticica.

A mudanca no vocabulario abstracionista e a quebra do espaco bidimensional se tornaram
constantes no trabalho dos artistas, como explica Hélio Oiticica, em texto antoldgico, no qual
trata, entre outros temas, de como chegou aos “Nucleos” (placas de cor dispostas no
espaco, simulando um quadro abstrato tridimensional pelo qual o espectador pode
perambular e intervir nas ordens das placas) e “Penetrdveis” (instalagdo em que a

experiéncia se torna ainda mais radical, com questdes tateis, olfativas, etc.):

A chegada a cor Unica, ao puro espago, ao cerne do quadro, me conduziu ao
proprio espaco tridimensional, ja aqui com o achado do sentido do tempo.
Ja ndo quero o suporte do quadro, um campo a priori onde se desenvolva o
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“ato de pintar”, mas que a prdpria estrutura desse ato se dé no espaco e no
tempo. (OITICICA, 1962, apud COTRIM; FERREIRA, 2006, p. 84) "

O critico Frederico Morais langa o conceito “Arte de Guerrilha” para abordar os trabalhos
de Artur Barrio, Cildo Meireles, Anténio Manuel, entre outros artistas, que adotaram, além
de novos materiais e suportes, técnicas de agao que tinham como base “[...] a surpresa, o
impacto e a tensao permanente como formas de envolvimento do publico em suas
propostas, desenvolvidas quase sempre em espacos publicos” (FREIRE, 2011, p.44).

A variedade de ideias artisticas deste periodo pode ser encontrada no trabalho de Cildo
Meireles, a exemplo da obra “Inser¢cdes em circuitos ideoldgicos 2 — Projeto Cédula” (1970),
parte da série em que o artista incorpora as ideias da comunicacdo e circulagdo da obra no
sistema de arte por meio de mensagens carimbadas em cédulas de dinheiro circulante. Aliar
formas singulares a um pensamento conceitual complexo destaca Meireles entre a geracao

da época, mostrando um trabalho consistente sobre as rela¢cdes de poder:

Atuando diretamente sobre a circulacdo de produtos do cotidiano, e
desviando sua rota simbdlica, Cildo parecia satirizar o consumo mercantil
massificado, ao mesmo tempo que criava, para a arte, uma circulacdo
subversiva e autbnoma, imersa nos jogos do dia-a-dia e livre da
institucionalizacdo. (CANONGIA, 2005, p. 86)

E neste contexto impar que o entrelagamento entre arte e espago urbano ganha novos
contornos na América Latina. Paulo Bruscky pode ser citado aqui com sua performance “O
que é arte” (1978); que se tratava de suas caminhadas pelas ruas de Recife com um cartaz
pendurado no pescoco com as perguntas: “O que é arte?” “Para que serve a arte?” Pioneiro
na utilizacdo de midias contemporaneas, como a arte postal, audioarte, videoarte e
xerografia no Brasil, Bruscky teve como tOnica de seu trabalho a dissolucdo de fronteiras
entre as linguagens artisticas com forte énfase na convergéncia entre meios de comunicacao
e urbanidade, a exemplo da arte postal que constituia uma estratégia de liberdade diante do
contexto politico do periodo.

No Chile, neste mesmo periodo, a relagao arte e cidade teve sua expressao maxima com o
“brigadismo muralista”, que durante o governo da Unidade Popular se transformou em um

extenso movimento politico-cultural com destaque para a mescla de questdes artisticas e

> Atransicao da cor do quadro para o espago e o sentido de construtividade, 1962.
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ideoldgicas. As brigadas muralistas Ramona Parra e EImo Catalan, de meados dos anos 1960,
com suas pinturas de cunho social e colorido vivo influenciam até hoje na criagdao de murais
com um estilo muito caracteristico, como p6de ser constatado em pesquisa de campo em
cidades como Assungao e Buenos Aires.

Portanto, sdo estas as caracteristicas contextuais do panorama artistico latino-americano

deste periodo, cujas sementes ja haviam brotado no modernismo:

a) A obra deixa de estar circunscrita ao museu, a galeria e a outros espacgos
institucionalizantes;

b) O espectador passa de contemplador a fruidor e ativador da obra;

c) Materiais e suportes nao precisam mais ser “nobres”;

d) Entra em cena a producdo coletiva, que pGe em xeque a nogdo classica de autoria e
exclusividade;

e) Questionam-se as instituicdes legitimadoras do circuito artistico;

f) O processo de criacdo, em muitos casos, suplanta o resultado final da obra;

g) Surge uma vontade comunicativa;

h) A intelectualizacdo do artista e o fortalecimento do compromisso ético da arte,

influenciado pelas correntes socialistas internacionais e pelo movimento da contra-cultura.

Para Freire (2011) o termo “poéticas subterraneas” (com base no conceito de “subterraneo”

defendido por Hélio Oiticica em texto de 1969, a partir de um jogo de sentidos dos prefixos

“sub” e “sul” para evocar os significados de uma arte critica e experimental) define com

precisdo estes momentos e lugares de resisténcia da arte latino-americana, quando se esbocga

“[...] um programa comum de urgéncias que nao se define pela forma do objeto que os artistas

criam mas, sobretudo, pelo tipo de intervencdo poética e politica, coletiva e criativa que sao

capazes de exercer na sociedade” (FREIRE, 2011, p.42).

Hélio Oiticica mostra que a génese de seu trabalho estd na prépria cidade. Pode-se atestar

isso nas fotos de paisagens prosaicas, quinquilharias, que inspiraram os Parangolés; nos abrigos

de moradores de rua, registrados em recortes de jornal, base para a génese dos bdlides; ou

ainda o retrato de jornal do assassinato de Cara de Cavalo (o famoso marginal amigo de

QOiticica), transformado em esténcil (técnica extremamente difundida hoje no novo grafite).
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Figura 33: Foto do “Cara de Cavalo”
morto. Fonte: FIGUEIREDO, Luciano.
Hélio Oiticica: Obra e estratégia. Rio
de Janeiro: RIOARTE, Museu de Arte
Moderna, 2002 (catalog.), ps. 26-27.

Figura 34: A versdao em esténcil.
Mesma fonte da figura acima.

2.3.6 - Neovanguardas nas ruas de S3o Paulo e Buenos Aires

Nestes dois paises, instaurou-se o contexto social das ditaduras (Brasil a partir de 1964, e
Argentina a partir de 1966, e neste, em 1978 o regime ditatorial de chumbo), onde as novas
experiéncias artisticas mostravam como estética e politica, quando entrelagadas, poderiam
resultar em frutiferas possibilidades criativas. Mesmo tecendo critica social mordaz e direta,
as obras revelam que é possivel transformar o social em estético e vice-versa. “O que
interessava agora era pensar o préprio agir artistico como uma politica, reconhecendo na
producdo a sua capacidade intrinseca de reflexdo sobre o real” (CANONGIA, 2005, p. 85).

A geragao de artistas atuantes no Brasil e na Argentina naquele momento é a maior prova
disso. Eles formaram uma nova vanguarda brasileira que estava preocupada com a critica

social e a participacdo coletiva, sem perder o sentido ludico da arte. Abandonaram a posicao
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esteticista e contemplativa tradicional para criar linguagens experimentais, sensoriais e
conceituais que abririam novos caminhos para a formatagdo da arte contemporanea
brasileira nas décadas seguintes. Assim, um novo quadro nas artes visuais dos dois paises
estava sendo configurado; nele brotavam a todo instante poéticas singulares. Apesar das
influéncias da Pop Art, das novas figuracdes internacionais e da arte conceitual, as obras
latino-americanas desse periodo ndo podem ser interpretadas por meio das novidades
europeia ou norte-americana, como sugere Duarte (1998, p. 49): “[...] o territdrio simbdlico
explorado pelos artistas brasileiros tem fronteiras préprias”. A mesma opinidgo é

compartilhada por Longoni (2010, p. 55, traducdo nossa) a respeito da Argentina:

Ndo se pode negar que em nosso campo artistico repercutiam as
tendéncias neovanguardistas vigentes nas grandes metrépoles. Mas aqui as
abordagens estéticas vinculadas as variantes pop e ao imagindrio da cultura
de massas alcangaram um desenvolvimento prdprio, em meio a condi¢cGes
muito distintas de producdo, circulacdo e recepg¢do das obras, de outro
estado de conformacgdo dos sujeitos, da estrutura geral e de outras formas
de relagdo com o poder politico.

Como exemplo ha o trabalho de Hélio Oiticica, cujos Parangolés destoavam totalmente da
nova figuragdo, o que o situa como um dos casos mais fecundos e peculiares na Histéria da
Arte. Tanto no Brasil como na Argentina, se da continuidade as mudancgas que vinham
ocorrendo desde o periodo moderno, com o progressivo abandono dos formatos
tradicionais (pintura, escultura); a incorporacdo e apropriacdo de objetos; a expansao dos
ambientes. E, por fim: “[...] acentua-se a tendéncia da desmaterializacdo, que alude a
desacentuacdo ou mesmo ao desaparecimento do objeto fisico e sua substituicdo por uma
materialidade de outra ordem (até se desdobrar em conceitos e a¢des)” (LONGONI, 2010, p.
59, traducgdo nossa).

No Brasil, sob o recrudescimento da censura, a cultura fervia. Surgia o Cinema Novo de
Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos e Joaquim Pedro de Andrade, e o teatro engajado
e experimental de Augusto Boal, Oduvaldo Viana Filho e de José Celso Martinez Corréa. No
Rio de Janeiro, o critico e poeta Ferreira Gullar enterrava um poema na areia como gesto
radical. O movimento do Tropicalismo, com nomes como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal
Costa, Maria Betania e Tom Zé, infiltrou-se no show business para a disseminacao de ideias

contestatdrias, a partir de uma renovacao estética repleta de influéncias, mas impar.
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Naquele contexto, o universo das artes visuais operava importantes transformacgdes, como
a exposicao Opinido 65, considerada a primeira manifestacdao dos artistas visuais apds o
golpe. Organizada pelos marchands Jean Boghici e Ceres Franco, no ano seguinte ao golpe
militar, no Museu de Arte Moderna (MAM), no Rio de Janeiro, apresentava artistas
brasileiros e franceses, revelando a predominancia das primeiras neofigura¢cdes e outras

inovagdes tipicamente brasileiras, como os experimentos que pressupunham a participacao

ativa do publico propostos por Hélio Oiticica.

Figura 35: Génese do Parangolé, foto
tirada por Oiticica em 1964.
FIGUEIREDO, Luciano. Hélio Oiticica:
Obra e estratégia. Rio de Janeiro:
RIOARTE, Museu de Arte Moderna,
2002 (catdlog.), ps. 26-27.

Nos primeiros anos seguidos ao golpe, a onda repressiva chegou rapidamente ao sistema
artistico. Na mostra Proposta 66, na Fundacio Armando Alvares Penteado (FAAP), foram
censuradas obras consideradas ofensivas aos “bons costumes”. Em solidariedade aos artistas
censurados, Geraldo de Barros, Nelson Leirner e Wesley Duke Lee retiraram suas obras,
iniciando assim o movimento que iria fundar depois o revoluciondrio e sarcastico Grupo REX,
ao qual se juntaram José Resende, Carlos Fajardo e Frederico Nasser. O REX impunha uma
estética de forte critica social, mas sem as normas do “politicamente correto” instaurado
pelas esquerdas radicais. O nome do jornal do grupo, “REX Time” era uma provocagao aos
afas nacionalistas, mesmo que seus integrantes pedissem que fosse lido como se escreve.
“Seu surgimento é sintomatico do periodo autoritario e, ao mesmo tempo, do espirito de
contestacdo diante do meio de arte confinado e provinciano do Brasil” (DUARTE, 1998, p.
37).

Com uma forte atuacdo no espaco da cidade, o Grupo funda sua galeria, a Rex Gallery &

Sons (na atual av. Brigadeiro Faria Lima, instalada na Hobjeto, tinha como sécio Geraldo de
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Barros), que pode ser considerada como a prdpria obra de arte. Era um centro de exposicées
e debates que durou menos de um ano, e teve seu fim programado, com uma inusitada
exposicdo de Nelson Leirner. A proposta era de que o publico poderia levar as obras para
casa gratuitamente. Mas, para isso, teria que superar obstdculos, como atravessar uma
piscina e ainda desatar as obras que tinham sido acorrentadas. A mostra superou as
expectativas dos artistas, pois uma multiddo se agrupou em frente a galeria que, ao abrir
suas portas, foi completamente depenada em apenas trés minutos.

Outro momento marcante foi a mostra Nova Objetividade Brasileira, no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), em abril de 1967. Organizada por um grupo de
artistas e criticos de arte, reuniu diferentes vertentes - arte concreta, heoconcretismo e nova
figuracdo. O objetivo era proclamar a ideia de "nova objetividade", que comecou a ser
definida por Hélio Qiticica como uma tendéncia a superacdo dos suportes tradicionais em
proveito de estruturas ambientais e objetos. Posi¢cdes politicas, participacdo corporal, tatil e
visual do espectador eram ingredientes bdsicos da nova objetividade, que ndo almejava ser
um movimento artistico e sim a expressao de multiplas tendéncias, onde a falta de unidade
de pensamento era uma caracteristica importante. No catdlogo da mostra, Oiticica salientou

os seguintes pontos em relagdo aos objetivos da mostra (apud RIBEIRO, 1998, p.171) e,

Vontade de construir uma arte brasileira em consonancia com o contexto artistico
internacional, recorrendo a teoria antropofagica formulada pelo critico modernista Oswald
de Andrade;

Tendéncia ao objeto e negacdo das categorias tradicionais das artes plasticas (pintura,
escultura, desenho, etc.);

Criacdo de uma obra aberta a participacdo do espectador;

Tomada de posicdo frente aos problemas politicos, sociais e étnicos que emergiam da
realidade brasileira e internacional;

Tendéncia a arte publica, interagindo com as manifestacdes nas ruas das cidades;
Ressurgindo das questdes da anti-arte*, concebida enquanto apropriacdo das novas

condicOes artisticas e experimentais.

® RIBEIRO, Marilia Andrés. Arte e Politica no Brasil: a autuagio das neovanguardas nos anos 60, 1998, ps.165-
178.
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Brett (1997) identifica ainda duas possibilidades de classificacdo para os artistas no Brasil:
0s que praticam uma “obra fechada” e os que praticam uma “obra aberta”. No primeiro
caso, tem-se trabalhos como os de Sérgio Camargo [1930-1990] e Mira Schendel [1919-
1988], criadores de objetos autbnomos para serem contemplados em museus e galerias,
mas que mesmo assim desafiam a ordem de verdades estéticas pré-estabelecidas em uma
linguagem prépria. E no segundo caso, estdo Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape, cuja obra visa
acabar com o mito do artista criador Unico e absoluto, introduzindo a ideia de que a obra
nado existe enquanto o espectador nao se integra a ela. Apesar de, posteriormente, Clark ter
se voltado para dentro, para o intimo dos individuos por meio de uma metodologia que a
transformou em uma artista-terapeura; Oiticica abre-se para o mundo exterior, como fez
com seus “Ninhos”, lugares ndo repressivos para o descanso em forma de uma estrutura
para ser habitada e modificada pelo publico (foram inspirados em barracas montadas por
mendigos). A mesma ideia de “obra aberta” marca o trabalho de Lygia Pape, como “O
Divisor” (1968), tecido de 30x 30 m com buracos através dos quais o publico participa,
enfiando suas cabecas.

No caso do Brasil, Duarte (1998, p. 38) aponta importantes singularidades que a arte
urbana apresenta em relagdo aos Estados Unidos. Segundo ele, havia um senso comum nos
espacos institucionalizados brasileiros de se limitar a recepc¢do de trabalhos de dimensdes
domésticas, voltados a contemplagio individual, ndo a fruicdo coletiva’’. Isto abria um
campo de possibilidades para a exploracdao de grandes escalas no espaco urbano. Outra
indicacdo das diferencas entre as experiéncias norte-americanas e brasileiras, na visdo do
autor, é de que no primeiro caso ja se havia estabelecido uma estrutura eficiente de sistema
artistico, composta por instituicGes (museus e universidade), mercado (galerias e casas de
leildo) e 6rgaos de informacado (publicagbes periddicas especializadas e editoras). Portanto, a

Pop Art se rebelava apenas contra o establishment semantico estético das obras abstratas

" Uma passagem interessante a respeito do provincianismo do mercado local envolveu a artista neoconcreta
Lygia Pape. Segundo Duarte (1998, ps. 51-52), o fato ocorreu no final dos anos 1960, quando o Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ) recebeu grande montante de verba para aquisicdo de novas obras,
solicitando aos artistas que apresentassem seus trabalhos. A artista conta que todos levaram obras “direitinhas”,
enquanto ela levou “Caixa de Baratas” (1967), uma caixa de acrilico com espelho ao fundo e baratas mortas
fixadas em linhas ordenadas. Evidentemente, a obra ndo foi comprada. Outra passagem marcante foi no Saldo
Nacional de Brasilia, em 1967, cujo juri recebeu do artista Nelson Leiner um porco empalhado com um presunto
pendurado no pescoco. Naquela altura, Leirner ja era um artista reconhecido e assim que teve a noticia da
selecdo de sua obra contestou a escolha do jari nos jornais. “Um porco poderia ser arte?”, perguntava o artista. A
defesa dos membros do juri, feita por meio de artigos publicados em jornais, foi denominada pelo artista como
“happening do jari”.
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(mesmo que Andy Warhol representasse uma cadeira elétrica), e ndo contra a situacdo
social vigente. Duarte (1998, p.40) explica que a situacdo do artista brasileiro é
diametralmente oposta, como mostra a sintomatica obra em outdoor proposta por Nelson

Leirner:

No meio da precariedade geral brasileira e na inexisténcia de um sistema de
arte, ja explicitado por manifestacdes como a organizacao dos Rex, o artista
se compromete diretamente com a sociedade sem a mediacdo das
instituicdbes necessarias a sua pratica profissional. Sua obra vai,
literalmente, para o outdoor por dupla motivacdo: as instituicdes nao
merecem ideologicamente recebé-la pela debilidade que as atravessa
desde a auséncia de politicas até a omissdo dos setores responsaveis, e a
sociedade “precisa” dessa informacdo de natureza artistica. O artista age
diretamente, queima etapas obrigatoriamente, porque a espera pelas
supostas instancias que deveriam mediar sua pratica o levaria a paralisia.
Seu trabalho, por isso, é de dupla denuncia: de critica social, do ponto de
vista tematico, e de critica institucional pela prépria linguagem a que
recorre.

Nesta importante observac¢do, Duarte frisa ainda mais o carater urbano da arte brasileira:

Quando Nelson Leiner se apropria de um outdoor para realizagdo de um
trabalho, é o outdoor mesmo que vai ser utilizado na rua, no espago
publico. Ndo é a dimensdo publica do painel publicitdrio que é transportada
para um espago museoldgico como nos Estados Unidos. Temos ai uma das
chaves de compreensdo de diferengas existentes entre a pop e a Nova
Figuracdo. (Duarte, 1998, p. 38)

Outro exemplo marcante desta nova estética urbana foi a atuacdo do artista Artur Barrio,
que, no final dos anos 1960 e inicio dos 70, cria “Trouxas Ensanguentadas”, sacos contendo
carne, 0ssos e sangue, configurados de formas mérbida, e jogados pelas ruas, lixos e esgotos
das cidades. Eram “anti-objetos” que causavam estranhamento, de formas bizarra e
violenta. A acdo “4 dias 4 noites” foi uma de suas iniciativas mais radicais, quando o artista
perambulou dias a esmo pela cidade sob efeito de maconha e sem se alimentar.

Na Argentina, uma vanguarda artistica identificada com a luta politica de esquerda (o que
muitas vezes a fez entrar em polémica com outras correntes artisticas) tentava expressar por
meio de intervengdes urbanas na cidade de Buenos Aires (além de outras, como Rosario, La
Plata, Tucuman e Cérdoba) a crise politica agucada pelo golpe de Ongania, em 1966. Apesar

de frisar a impossibilidade de situar as variadas linguagens artisticas deste periodo como um
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bloco hegemoénico, Longini (2010, p. 56) faz duas grandes separacdes: um primeiro ciclo
(entre fim dos anos 1950 e 1963), quando prevalecem linguagens neofigurativas’®; e o
segundo ciclo (entre 1964 e final desta década), quando surgem as linguagens focadas na
acao.

O mais significativo acontecimento do primeiro ciclo foi a “exposicdo-manifesto” Arte
Destrutiva, em 1961, na Galeria Lirolay, em Buenos Aires, na qual um coletivo de artistas
utilizou como matéria-prima lixo da cidade, que foi rearranjado no espaco da galeria em uma
estratégia aos moldes dadaistas, com musica e danga experimental. A mostra surgiu como
algo inédito no contexto apontado por Giunta (1998, p. 6). Embora as poéticas da chamada
arte informal ja exprimissem as nocdes de feio e desagradavel, com texturas e materiais
inusitados, o resultado da mostra chocou: objetos e materiais queimados, torcidos,
qguebrados, salpicados com pintura. A mostra deixou “[...] vdrios caminhos abertos para o
futuro” (GIUNTA, 1998, p.5), como sua influéncia na chamada “estética da destruicao” da
artista Marta Minujin, que passou a criar acdes com um sentido de destruicdo como funcao
intrinseca da obra; destruir seria enfatizar a importancia da experiéncia imediata e da

memoria do espectador:

De que nada lhe sirva. Que os individuos vao viver uma experiéncia gratuita
e rememora-la, por isso ter que destruir as coisas. Me parece muito mais
importante a recordagdao, a memoria e ndo que o individuo tenha objetos
em sua casa. Nem compra-los ou vendé-los. Entdo, quando a vé, a
experiéncia que vive é diferente, me parece que tem que viver a
experiéncia e nunca mais voltar a vivé-la. Viver outra. Porque assim a retém
na memdria e a imagina de outra maneira, e assim esta criando também,
ainda que no passado. (AMIGO; DOLINKO; ROSSI, 2010, p. 39, tradugdo
nossa)

A mostra “Arte Destrutiva” também parecia dar sinais do panorama sécio-politico que se

desenharia dali para frente:

Foi uma realizagdo complexa e antecipada em relagdo ao momento
produzido no contexto internacional. Parece também possivel pensar esta
exposicdo como uma visualizacdo de imagens transbordantes de uma
violéncia gerada a partir de um senso estético em relacdo a violéncia

"8 A nova figuragdo argentina tinha entre seus principais nomes Luis Felipe Noé, Romulo Macci6, Jorge De La
Veja e Ernesto Deira.
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cotidiana que iria aumentar durante os préximos vinte anos permeando as
praticas sociais, politicas e culturais. (GIUNTA, 1998, p. 8, tradug¢do nossa)

O advento da instauragao da ditadura em 1966 impulsionou a atuagao politica do Grupo de
Arte de Vanguarda de Rosario, que no mesmo ano lancou o manifesto “A propdsito de La
cultura mermelada”. Em 12 de julho de 1968, o grupo executou a agao coletiva “Assalto a
conferéncia de Romero Brest”, reafirmando seu ideal: “Cremos que arte significa um
compromisso ativo com a realidade, ativo porque aspira a transformar esta sociedade de
classes em uma melhor” (FARINA, 2004, p. 252, tradugdo nossa).

“El itinerario de 68” "° também marcou uma sequéncia de intervengdes publicas realizadas
entre abril e dezembro daquele ano por meio de varios nucleos plasticos experimentais. A mais
conhecida obra foi o “Tucuman Arde”, obra coletiva levada a cabo nas cidades de Buenos Aires,
Tucumdn e Rosdrio nos ultimos meses de 68. Trabalho de concepcdo e personificagdo coletiva e
multidisciplinar, reuniu intelectuais e artistas de diferentes disciplinas para criar uma obra que
tratasse de problemas sofridos pelos trabalhadores em canaviais e usinas de agucar da provincia
de Tucumadn. Sua estrutura consistia de diferentes acoes interdependentes, sempre marcadas
pela fixacdo de cartazes e faixas, e pixacdes alertando para a situacdo miserdvel da
provincia. Foram realizadas as seguintes etapas: 1) Compilacdo de material divulgado a respeito
do que se passava em Tucuman. 2) Realizacdo de viagens dos artistas e outros pesquisadores de
Rosario e Buenos Aires a Tucuman, para comparar o que era divulgado na midia com o que
realmente acontecia na provincia. Nestas ocasides, também foram realizadas reunides e
conferéncias locais. 3) O material coletado (imagens, dudios e impressos) foi exposto em
“mostras-denuncia” em Buenos Aires, Rosario e Santa Fé. Na visdo de Longoni (2010), a acdo foi
a experiéncia mais ambiciosa das neovanguardas argentinas; representou o intento radical dos
artistas que procuravam estreitar as ligagdes entre arte e politica, como estava expresso no

manifesto Tucuman Arde (1968).

A partir de 1968, comegaram a ser produzidos dentro no campo das artes
pldsticas argentinas uma série de feitos estéticos que rompiam com a pretensa
atitude da vanguarda dos artistas de realizar suas atividades dentro do Instituto
Di Tella, instituicdo que até este momento se negou a legislar e propor novos
modelos de agdo, ndo sé para os artistas vinculados a ela, mas para todas as

0 termo foi criado por Longoni para definir a sequéncia de acdes realizadas por artistas de Buenos Aires e
Rosario com o objetivo de propor uma ruptura com instituicdes do circuito artistico argentino, especialmente, o
Instituto Di Tella.
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novas experiéncias plasticas que surgiam no pais. [...] O reconhecimento desta
nova concepcao levou um grupo de artistas a postular a criacdo estética como

uma acao coletiva e violenta. (FARINA, 2004, p.270)
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Neste momento surgiu, inclusive, uma énfase da politica sobre a arte. E o que o préprio
artista argentino Ledn Ferrari (apud AMARAL, 1984, p. 27)*° observa em rela¢do ao “Tucumén
Arde”, quando diz que nao houve tempo para o grupo desenvolver uma linguagem, marcando
sim um momento decisivo em que os artistas se voltaram decididamente contra a vanguarda e
o circuito oficial das artes visuais, representado principalmente pelas elites ancoradas ao

Instituto Di Tella®'. A urgéncia era comunicar e n3o criar:

Em meio a contundéncia das varias exposi¢cdes participantes do momento
politico-social da Argentina, um dado emerge com bastante clareza: o da
preocupacdo da comunicacdo da obra de arte, item sempre enfatizado nos
periodos de desejo da integracdo da arte com a problemdtica social. (AMARAL,
1984, p. 27)

Longoni (2010, p. 68) classifica o ano de 1966 como o “ano da vanguarda” na Argentina,
especialmente, em Buenos Aires, onde aparecem inumeros happenings. Seus antecedentes
imediatos estdo em 1964, quando um grupo de artistas (Puzzovio, Santantonin, Ciordia,
Cancela, Mesejean, Squirru, Giménez e Berni, com musica de Rondano) realiza “A Morte” na
galeria Lirolay. No mesmo ano, Marta Minujin organiza outros dois happenings, o primeiro em
um estadio em Montevidéu e o outro transmitido pelo Canal 7 de televisao.

Este género ocupou parte grande da atencdo do Instituto Di Tella, onde aconteceram diversas
manifestagdes, inclusive, uma visita de Allan Kaprow e um happening de Jean-Jacques Lebel.
Entretanto se a intencdo desta linguagem era provocar um choque no espectador por meio de
um deslocamento de lugar e tempo no processo de recep¢ao convencional da arte, a
transformacdo do happening em moda ou mito (o que foi fomentado principalmente pela

imprensa) acabou esfacelando a for¢a desta linguagem: “[...] era dificil recuperar este potencial

8 AMARAL, Aracy. Arte para qué: a preocupaco social na arte brasileira, 1939-1970. Sdo Paulo: Nobel, 1984.

81 O Instituto Torcuato Di Tella, em particular pela atuacéo do seu Centro de Artes Visuales (CAV) dirigido por
Jorge Romero Brest (1905 — 1989), funcionou a partir de 1963 até o fim desta década, atuando como fomentador
e incentivador da modernizacao e internacionalizacdo cultural argentina. Segundo Abreu (2011, p.473): “Este
instituto se tratou de mecenato privado, na forma do patrocinio da Fundacién Di Tella, criada em 1958, com
financiamento das inddstrias Siam-Di Tella, tomando como modelo as fundagdes norte-americanas de
financiamento corporativo. O objetivo da fundacéo era o desenvolvimento das atividades cientificas e artisticas
do instituto, com o objetivo final de transformar Buenos Aires em uma das capitais de arte do mundo.” A autora
explica ainda que, mesmo antes da fundagdo do CAV, ja havia em Buenos Aires instituicdes modernizadoras,
como o Instituto de Arte Moderno, criado por Marcelo De Ridder e que hoje é parte importante do Museo de
Arte Contemporaneo.



124

utdpico que para alguns representava um género de arte total, que fundia em si todos os outros
e reinseria a arte na praxis vital” (LONGONI, 2010, p. 69, traducdo nossa). E a partir dai que a
autora situa uma nova virada na produgdo artistica argentina, na qual comegou a gestar-se um
novo género que nesse mesmo ano de 1966 emergiu como alternativa: “a arte dos meios de
comunicacdo de massa”. Estdo neste novo nucleo os artistas Oscar Masotta, Roberto Jacoby, e
os escritores Raul Escari e Eduardo Costa. E indispensavel citar que, em 1964, nascia da
prancheta do cartunista Quino, a personagem Mafalda, representante imortal da Argentina no
contexto da arte politica mundial.

E importante enfatizar o papel dos artistas da cidade de Rosario, como os do Grupo de Arte
de Vanguarda, que protagonizaram diversas a¢des diferenciadas em Buenos Aires. Em outubro
de 1965, por exemplo, realizaram uma mostra de arte experimental na Plaza 25 de Mayo,
surpreendendo os transeuntes com uma exposicdo ao ar livre de pinturas neofigurativas,
colagens, objetos, etc.,, apresentando a cidade como uma galeria aberta, espago de
confrontacdo contra a ideia elitista dos espacos legitimadores da obra de arte. E interessante
notar que neste ano comegou uma expressiva aproximacao entre artistas de Rosario e Buenos
Aires por meio de diversas exposi¢des. Os artistas rosarianos, inclusive, foram “apadrinhados”
pelos criticos Jorge Romero Brest e Jorge Glusberg, de Buenos Aires.

Outro movimento emblematico na Argentina foi “El Siluetazo”, iniciativa de trés artistas
visuais (Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores e Guillermo Kexel) que propunha, a partir do inicio da
década de 1980, a realizacdao de silhuetas em diversos locais de Buenos Aires para recordar os
desaparecidos politicos nos anos de regime duro apds 1978. De dezembro de 1983 a marco de
1984, juntaram-se ao movimento ativistas politicos (entre eles, as Mades de Maio) e a populacdo
em geral, que marcaram a cidade com as silhuetas de corpos para representar a “presenca da
auséncia” (LONGONI, 2008, p. 7) dessas pessoas. Segundo Longoni (2008, p. 8, traducdo nossa)

0 movimento tratou de:

[...] um desses momentos excepcionais na histéria em que uma iniciativa
artistica coincide com a demanda de um movimento social e toma corpo
pelo impulso da multiddo. [...] Em meio a uma cidade hostil e repressiva, se
liberou um espaco temporal de criacdo coletiva que se pode pensar como
uma redefinicdo tanto da pratica artistica como da pratica politica.
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Figura 38: “El Siluetazo”. Fonte:
LONGONI, An; BRUZZONE, Gustavo
(org.). El Siluetazo, Buenos Aires:
Adriana Hidalgo, 2008, p. 161.

Figura 39: “El Siluetazo”. Fonte:
LONGONI, An; BRUZZONE, Gustavo
(org.). El Siluetazo, Buenos Aires:
Adriana Hidalgo, 2008, p. 107.




126

E importante destacar aqui a atuacdo singular da artista Marta Minujl'n82 que, a partir da
década de 1960, comecou a trabalhar a linguagem tridimensional em seus quadros; estes
passaram a ganhar texturas, colagens gigantes e até colchdes inteiros (o que se transformou
em um leitmotiv de seu trabalho até hoje). Apds essa fase, Marta produziu obras
extremamente peculiares, muitas delas feitas no espago da cidade; uma de suas primeiras
aventuras foi uma acdo realizada no estddio Luis Troccoli (Clube Atlético Cerro), em
Montevidéu. Anunciado pelos jornais, o happening contaria com momentos imprevistos,
partindo da reunido da populagdo convidada para estar no estaddio em um determinado dia e
hora, quando se daria a obra. No momento anunciado, entraram motos de policiais
circulando no campo com sirenes em volume altissimo, homens musculosos e mulheres
gordas que abracavam e beijavam as pessoas. A artista chegou em um helicéptero, de onde
lancou galinhas vivas, verduras e farinha sobre as pessoas, finalizando o ato, que durou dez
minutos. “Ndo se trata de saber ‘o que se passa com o espectador’, mas de fazé-lo viver uma
experiéncia total”. &

Também ficou famoso o “Three Country Happening”, planejado entre Marta, Allan Kaprow
(a quem conheceu em uma estadia em Nova York) e Wolf Vostell (da Alemanha), feito em
trés cidades simultaneamente: Nova York, Buenos Aires e Berlim. No seu caso, no Instituto
Di Tella, Marta reuniu personalidades famosas da cidade, envolvendo-as em um sistema de
audio e video que questionava o “mundo dos famosos”.

“El Obelisco de Pan Dulce” (1979) foi a primeira obra de participacdo massiva realizada por
Marta em Buenos Aires. Ela reproduziu o famoso obelisco da cidade, com 25 metros de
altura e coberto com dez mil unidades de pao doce industrializado. A acdo de derrubada do
obelisco para que a populagao dividisse os paes foi tdo tumultuada que a divisao foi adiada.
Marta fez outra semelhante no ano seguinte, em Dublin. Tratava-se da “La Torre de Pan de
James Joyce”, que contou com a participacdo de outros artistas, como Marina Abramovic,

Laurie Anderson, Sol Le Witt e Nam June Paik. A obra publica de Marta de maior repercussao

82 H4 ainda outros artistas que trabalhavam na mesma linha de Marta, como Santantonin, Renart, Federico
Manuel Peralta Ramos (1939-1992), Pablo Suéres (1937-2006) e Roberto Jacoby; este Gltimo ainda atuante. Mas
Marta é decididamente a que criou uma poética mais voltada a arte urbana.

8 Entrevista da artista a Kenneth Kemble Ela diz ainda: “O que mais me interessa ¢ o publico, a gente. Nio
acredito que haja limites entre a plastica, o teatro ou a mudsica. Mas ndo acredito que tenha que haver uma
conjungdo de todos se um tem a forga para se expressar por meios e periodos diferentes. [...] Me interessa uma
atitude de responsabilidade de criar algo. Quero fazé-los viver a experiéncia que eu vivo, a experiéncia que eu
creio.” (AMIGO; DOLINKO; ROSSI, 2010, ps. 39-41, traducéo nossa)
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foi “El Partenén de Libros” (1983), em uma praca de Buenos Aires. A construcdo feita com
estrutura de ferro e coberta por milhares de livros doados por editoras e depois distribuidos
a populacdo foi uma celebracdo ao renascimento da democracia no pais.

“Intensificar a vida cotidiana utilizando os sentidos” foi o objetivo da agdo “Operacién
Perfume”, realizada em 1987, nas ruas de Buenos Aires. As pessoas foram convidas no
momento da agao, que consistiu de varias pessoas vestidas de branco com fumigadores para
espalhar um perfume de jasmim. “Ao produzir uma sensacdo de participacdo massiva
agradavel, sindbnimo de beleza, esta acdao se converteu em uma obra de arte”, afirmou a
artista (apud PELLA; VILLA, 2010, p. 124, traducdo nossa). Em “Rayuelarte” (2009), ela criou
jogos de amarelinhas coloridos dispostos nas ruas em homenagem ao romance de Cortdzar.
Enquanto as pessoas pulavam, um grupo de musicos tocava um trecho criado por Marta
inspirado nas composicdes de Charlie Parker, o famoso saxofonista presente na obra de

Cortazar.

Figura 40: “El Partendn de Libros” (Buenos Aires, 1983), de Marta Minujin.
Fonte: PELLA, Jimena Ferreiro; VILLA, Javier. Marta Minujin: obras 1959-
1989. Buenos Aires: Fundacion Eduardo F. Costantini, 2010. p. 120.



128

Nos anos 1960, destacou-se ainda o trabalho de artistas como Alberto Greco [1931-1965],
Héctor Puppo, Edgardo Antonio Vigo e Julio Le Parc, cujo objetivo é criar jogos ludicos que
rompem com o olhar rotineiro da cidade. Le Parc, por exemplo, cria a acdo “Un dia en la
calle”. Greco (que viveu um bom tempo na Espanha) fazia o que chamou de “vivo dito” ou
“arte vivo”. Depois de passar por Sdo Paulo (onde ficou entusiasmado com os artistas
informais) 84, e desencantado posteriormente com o rumo decorativo da arte informalista,
passou a realizar sua arte viva em diversos locais, como Paris, Roma, Madrid e,
principalmente, em Piedralaves, uma pequena cidade de Avila, fazendo desta pequena
comunidade rural ambiente propicio para a realizacdo de suas intervengbes espaciais
artisticas. Ld que passeava com cartazes com os dizeres: "Este é um Alberto Greco", "Arte de

Alberto Greco" ou simplesmente "Alberto Greco".

Figura 41: O artista Alberto Greco.
Fonte: Alberto Greco - Sistemas,
Acciones y Procesos (1965-1975).
Buenos Aires: Fundacién Proa, 2011.
Catalog., p. 117.

¥ AMARAL (2006, ps. 204-207) conta anedotas interessantissimas sobre a passagem de Greco pelo Brasil: sua
personalidade excéntrica, como chegou ao pais sem nenhum dinheiro, sua hospedagem na casa de Noberto
Nicola, como os dois prepararam nanquins a partir da insercdo da tinta dentro de ovos atirados contra o papel
(recortado depois para ser exposto no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, em abril 1958), sua mudanca para
um apartamento com empregada e mobilia sem nenhum dinheiro para tal; sua viagem de duas semanas para o
carnaval no Rio de Janeiro, novamente sem nenhuma verba, e vestido com uma roupa improvisada de arabe; e
como, por fim, voltou a Buenos Aires de navio carregando diversos desenhos de artistas brasileiros para uma
futura exposicéo na capital portenha, que terminou com a venda das obras e a apropriacéo da verba por Greco.
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Mesmo artistas que atuaram de maneira mais conceitual procuravam estas aproximagoes
entre arte e vida, entre estética e cidade. Como afirmou Casanegra (2004, p. 26, traducdo
nossa) a respeito do artista Victor Grippo, que participou da exposicao Arte e Ideologia -
Cayc al aire libre, na Plaza Roberto Arlt, com a obra “Construccién de um horno para hacer

pan”, em colaboragdo com o escultor Jorge Gamarra e o trabalhador rural A. Rossi:

Se apelava a memodria ancestral, a terra, a identidade, ao aspecto
construtivo do trabalho humano e a natureza transformadora. Intervia na
realidade efetiva por um exercicio que se dirigia em sentido oposto ao peso
produzido pela situacdo social e politica que imperava no pais.

E importante destacar ainda a atuacdo do Museu de Arte Contemporinea da
Universidade de S3o Paulo que, naquele periodo, sob a direcdo de Walter Zanini, trouxe ao
Brasil as experiéncias artisticas em voga internacionalmente, como no caso de Hervé Fischer,
gue trouxe as ruas de S3o Paulo seu conceito de Arte Sociolégica*. No mesmo periodo,
destacou-se a atuacgdo do Centro de Arte y Comunicacion (CAYC), em Buenos Aires. Em 1975,
Hervé Fischer veio ao Brasil a convite de Zanini, entdo diretor do Museu de Arte
Contemporanea da USP. Vestido de farmacéutico, instalou na Praca da Republica, uma
suposta farmacia para ouvir histdrias e distribuir pilulas para os mais insélitos fins: votar (em
plena ditadura militar), ser criativo, original, etc. (Figura 43) Nascido em Paris e atualmente
residindo em Montreal (Canada), onde se fixou desde 1980, Fischer fundou, juntamente com
Fred Forest (Argélia, 1933) e Jean-Paul Thénot (Franca, 1943) o Coletivo de Arte Socioldgica,
em 1974, na Franca. Suas ideias influenciaram artistas brasileiros e argentinos (ja que
também teve obras suas apresentadas no CAYC, na capital portenha). Participou da 162
Bienal de S3o Paulo, em 1981, com a obra “Signalética Urbana Imaginaria - homenagem a
Augusto Comte” (Figura 42), que se trata de uma proposta de remapear a cidade a partir da
insercdo de novos signos na sinalizacdo urbana. Foram confeccionadas duzentas placas,
cujas tipologias remetem as mesmas da sinalizacdo urbana convencional, porém veiculando
mensagens embasadas em um imagindrio paulistano pesquisado pelo artista. Foram
distribuidas em varias ruas da cidade, e tiveram suas cépias expostas no espaco da Bienal,

juntamente com mapas e fotografias das suas respectivas localiza¢des na cidade.
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Figura 42: Obra de Hervé Fischer. Fonte: FREIRE, Figura 43: Hervé Fischer,
Cristina (org.). Hérver Fischer no MAC USP: arte o “artista-

socioldgica e conexdes: arte-sociedade-arte-vida. farmacéutico”. Mesma
Sao Paulo: Museu de Arte Contemporanea da fonte da imagem ao
Universidade de S3o Paulo, 2012. p. 21. lado.

Em 1976, o MAC convidou o artista espanhol Valcarcel Medina para uma exposicdo em
Sdo Paulo, intitulada A cidade e o estrangeiro: trés exercicios de aproximacdo. Fariam parte
dela trés acbes: “Entrevistas”, “Visita turistica” e “El Diciondrio de la Gente”. “Visita
turistica” se tratava de um possivel encontro do artista com qualquer pessoa que estivesse
disposta a mostrar-lhe a cidade. Anunciou o convite em rdadios e jornais, marcando um
encontro na Praca da Republica, no centro da cidade. Entretanto, ninguém apareceu. Na
acdo “Entrevistas”, o artista entrevistou pessoas pelas ruas da cidade, perguntando se era
possivel que conversassem com ele, em espanhol. “Na acdo El Diciondrio de la Gente”, o
artista oferecia aos passantes um cartdo com os seguintes dizeres: “Sou um artista
estrangeiro em visita ao Brasil. Nada sei portugués e ficar-lhe-ei muito grato se me
escrevesse nesse cartdo uma palavra qualquer de seu idioma”. A partir dessas palavras, ele
organizou um dicionario que reproduzia as palavras repetidas e seus diversos significados,
como “amor”.

Segundo Freire (2012, p. 20, vol.ll): “Uma espécie de proximidade de intentos com os
Situacionistas franceses poderia ser aventada ao conhecer suas proposicées na cidade [...]".

De fato, o artista (que também foi a Argentina a convite do CAYC), além de ag¢des na cidade,
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teve como propdsito sua minima insercdo no circuito artistico oficial. E na exposicao

paulista, tratou de estabelecer um vinculo entre a cidade e o olhar estrangeiro.

Femgrate: oce Arean (oo

Figura 44: O artista Valcarcel
Medina. FREIRE, Cristina (org.).
“Nao faco filosofia, sendo vida”.
Isidoro Valcarcel Medina no
MAC USP: arte-sociedade-arte-
vida. S3o Paulo: Museu de Arte
Contemporanea da
Universidade de S3do Paulo,
2012, vol.ll. CONTRACAPA

A viagem de Medina ao Brasil fez parte de um grande roteiro que incluia ainda Argentina,
Uruguai e Paraguai. Na Argentina, a convite do diretor Jorge Glusberg, apresentou no CAYC
em uma exposicao individual a obra “12 ejercicios de medicién sobre la ciudad de Cérdoba”,
um documento de oito paginas datilografadas em que ele descreve atividades e acbes
realizados na tentativa de mapear o espaco geografico e simbdlico da cidade argentina, a
partir do contato com o lugar e com seus habitantes. Na mesma oportunidade apresentou
também o registro da acdo “136 manzanas de Assuncién”, realizada no Paraguai pouco antes
de sua ida a Buenos Aires. Nesta acdo, o artista conversou com pessoas aleatoriamente pelas
ruas da capital paraguaia, pedindo que o levassem para dar uma volta no quarteirdo falando
sobre o bairro, a cidade e o pais. A transcricao das informagdes foi feita pelo artista e
colocadas a disposicao na mostra argentina. Praticou, assim, do que Glusberg chamou de

Arte de Sistemas*.
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2.4 0 FENOMENO DO GRAFITE

2.4.1 Grafite: o surgimento de uma nova linguagem urbana

Grande parte da literatura dedicada ao tema situa o principio deste tipo de representacado
visual, em Paris, na Frangca, com os grafismos universitarios de 1968, frequentemente
transgressores, efémeros, ndo institucionalizados, an6nimos e clandestinos 8 Uma das mais
famosas frases pichadas — “Proibido proibir” — foi uma reagao a antiga proibi¢cdo espalhada em
diversas partes da cidade “E proibido colar cartazes”, caracteristica da “[...] ‘ordem estabelecida’
e espalhada por toda Paris desde o século XVIII” (FONSECA, 1981, p. 19).

Segundo Fonseca (1981, p. 19), os grafites de maio de 68 restringiram-se ao redor e nos
muros internos da Sorbone, mas sua repercussao foi intensa. Acabaram por influenciar, entre
outras coisas, as inscricdes nos metrds de Nova York, em 1972, e mesmo as pichagdes brasileiras
de final daquela década. Portanto, as manifestacées de grafite também podem ser situadas na
esteira de um estilo politizado que se desenha em cidades da América Latina, desde os anos 60
e 70, especialmente, em acdes reativas aos regimes ditatoriais. Se para a historiografia da arte
ja se pode constituir um capitulo bem delineado sobre a arte urbana, certas peculiaridades
marcam seu percurso na América Latina de acordo com os contextos especificos de cada pais,
como Colémbia, Peru, Equador, México e Venezuela.

” 86 revelam

Frases como “Ndo tenho nada a escrever” ou “Nao gosto de escrever nas paredes
a natureza metalinguistica do grafite, linguagem que ja nasce em didlogo consigo mesma, com
as escrituras da cidade e com a prdpria natureza de seu suporte: o muro. Trata-se, portanto, de
uma manifestacdo que constrdi discursos que ajudam a configurar o proprio sentido da cidade,
da mesma forma como os imaginarios latino-americanos foram elaborados a partir de narrativas
literarias (escritas por colonizadores e naturalistas, por exemplo). Grafites podem ser

entendidos como artefatos culturais complexos, com discursos e praticas peculiares, que

dependem dos sujeitos envolvidos (criadores e fruidores) para uma interpretacdo de seus

8 Este marco tem sido um consenso em toda a literatura dedicada ao tema. Entretanto, a invencéo da tinta spray
ainda nao tem sua origem muito bem definida. Enquanto a maioria das publicacfes descreve de forma genérica
gue a invencdo do spray teria ocorrido nos Estados Unidos, no Pés-Guerra, Kozak (2004, p.22) afirma que ha
uma disputa em relacdo a isso. Segundo a autora, o engenheiro noruegués Erik Rotheim teria sido o primeiro a
patentear a pintura com aerosol em 8 de outubro de 1926. Como tributo, o servico postal do pais chegou a lancar,
em 1998, uma edi¢do de selos com desenhos de latas de aerosol. Em 1999, o guia telefonico de Oslo mostra em
sua capa a imagem de um grafiteiro pintando um muro.

8 Frases coletadas em 1968, em Paris. (FONSECA, 1981, p. 19)



133

sentidos. Escritura propria do territério urbano, o grafite participa da construcdo real e
simbdlica da cidade. Efémero, é feito sobre o muro ou a parede para enfatizar a simbologia do
limite, entre o privado e o publico, entre o controle e a liberdade.

Foi a partir dessas caracteristicas que se estabeleceu outro desdobramento do grafite,
oriundo de Nova York, no inicio dos anos 1970, quando surgiu o movimento cultural do hip-hop,
especificamente nos suburbios do Bronx, Harlem e Brooklyn; redutos de negros, latinos e de
outras etnias que se enfrentam por meio de gangues de rua. A musica e a danca (o break)
funcionam como armas para que os jovens disputem territdrio. O grafite é outra manifestacao
expressiva desta “guerrilha estética”, que através da linguagem incrementa a luta por espaco,
contra as perseguicbes raciais e as péssimas condicbes dos guetos. Diferentemente da
linguagem conceitual parisiense, em Nova York, a palavra se transforma em outro tipo de signo.
Trata-se de uma “[...] furiosa imaginacdo grafica [...]” (FONSECA, 1981, p. 27) por meio de sprays
coloridos que atingem até um metro de altura e ocupam vagdes de metrd, 6nibus, elevadores,
galerias, monumentos, etc. Em Nova York, portanto, o grafite ndo apresentou naquela época o
estilo declaradamente politico de Paris, seu objetivo foi expressar nomes, sobrenomes,
enderecos, personagens dos quadrinhos underground, etc.

Segundo Fonseca (1981, p. 27): “[...] as pichagdes nos metrés foram uma rebelido estética de
altissimo nivel grafico, onde a prépria realidade luminosa da tinta spray interferia e
transformava as inscricbes em espécies de neons ambulantes”. Segundo Baudrillard (apud

FONSECA, 1981, p. 30)*":

Trata-se de uma ofensiva tdo “selvagem” quanto as revoltas, mas de um
outro tipo, uma ofensiva que mudou de conteldo e de terreno. Estamos
face a um novo tipo de intervencdo na cidade, ndo mais como lugar do
poder econdmico e politico, mas sim como espago/tempo do poder
terrorista dos media, dos signos da cultura dominante [...]

¥ In: FONSECA, Cristina. A poesia do acaso — na transversal da cidade. Sdo Paulo: T.A. Queiroz, 1981, p. 30.
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2.4.2 - Uma “estilistica latina”

Na América Latina, o grafite se espalhou por diversas cidades. Em muitas delas, como Sao
Paulo, parte deste estilo esteve ligado, nos anos 1980 8 ao movimento hip-hop, adaptado da
cultura estadunidense as periferias das cidades com o objetivo de servir como “[...] veiculo de
politizacdo e mobilizacdo da juventude pobre rumo a transformacgao social, fortalecendo e
criando alternativas contra o racismo, a fome e a desigualdade social” (SILVA-e-SILVA, 2011).
Além do grafite, a musica Rap (palavra formada pelas iniciais de rhythm and poetry), os MCs
(Master of Ceremony) e os DJs (Disk Jockey) tém sido outra expressao cultural do hip-hop. Na
Argentina, em clima da ditadura, ndo se realizaram muitos grafites nos anos 1970, entretanto,
com a Guerra das Malvinas, em 1982, surgiram alguns exemplos, ainda que timidos. Com a
abertura a democracia, em 1983, passaram a surgir novos estilos, frases de amor, slogans de
rock, etc. Em meados dos anos 1990, apareceram as assinaturas inspiradas no movimento hip-
hop.

E interessante notar que Gitahy (1999) afirma que este estilo de grafite em S3o Paulo foi um
derivativo da pichacdo, isto &, inicialmente foi feito por pessoas ligadas a realizacdo apenas de
grafismos e letras que decidiram incorporar imagens a essas escrituras. Utilizava-se, inclusive, o
jargdo “grapicho” para: “Fase intermedidria entre pichacdo e graffiti, seriam, basicamente,
pichacdes mais coloridas, ndo tdo elaboradas como as estrangeiras, porém ja ndo eram simples
‘pichos’ [...]” (GITAHY, 1999, p.31).

Os grafites da cultura hip-hop sdo realizados com tinta, a mao-livre, com spray ou aerosol
(este ultimo tem bicos com regulagem que permitem diferentes espessuras de feixes de tinta
proporcionando maior diversidade pldstica em relacdo as caracteristicas proporcionadas pelo
sistema de bico da lata de spray). Entre seus estilos, estdo o Throw-up (letras e desenhos com
grandes volumes contornados), Wild (nomes e formas que lembram imagens tribais), 3D (com
nuances de luz e sombra que conferem um efeito de tridimensionalidade) e Free Style (que

mistura dois ou mais estilos) (SILVA-SILVA, 2011, p. 57).

8 Fazemos aqui um parénteses para mostrar que, além do grafite, a arte urbana que emerge em S&o Paulo, a
partir da década de 1980, também diferencia-se da arte em espacgos coletivos dos periodos anteriores por eleger
como locais privilegiados as regides mais cadticas ou movimentadas da cidade e ndo o bucolismo de pragas e
parques. As pinturas de Sonia Von Brusky, na lateral sul do Elevado Costa e Silva, o Minhoc&o, se estenderam
por mais de trés quildmetros. Ainda durante os anos 90 Sao Paulo foi cenario de importantes intervengGes como
0 Arte/Cidade, idealizado por Nelson Brissac e com a participacdo de diversos artistas dispostos a ocupar
artisticamente regides inospitas da cidade. As artistas Maria Bonomi e M6nica Nador, cada uma com propostas
extremamente diferentes entre si, sdo outros exemplos de artistas que utilizaram espacos peculiares na cidade.
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Portanto, os anos 1980 foram marcados por uma nova linguagem visual urbana, que atingiu
as grandes cidades latino-americanas como Sdo Paulo, Buenos Aires e Caracas. Silva (2011, p.4)

descreve este fendmeno na América Latina defendendo uma “estilistica latina”:

Quando sustentei que o grafite subverte uma ordem social (social, cultural,
lingliistica ou moral) e que a marca graffiti expGe exatamente o que é
proibido, o obsceno (socialmente falando), estava apontando para um tipo
de escritura perversa que diz o que ndo se pode dizer e que, precisamente
nesse jogo de dizer o que nao é permitido (o eticamente indizivel irrompe
como ruptura estética), se legitima. Foi assim que fui descobrindo uma
estilistica latina, uma riqueza latino-americana (a década de 1980 na
América Latina) que constituia um terceiro grande momento do grafite
contemporaneo (logo depois de Paris de 68 e de Nova York do inicio dos
anos 70, com seus movimentos rebeldes e juvenis de subway).

Ainda segundo o autor, esta “estilistica latina” é plural, irdnica e lddica, cujo aspecto critico
pode ser implicito ou declarado. Realizadas por artistas formais, autodidatas, representantes de
guetos, etc., estas manifestacdbes também foram interpretadas por criticas que reforcam o
carater subjetivo do espaco urbano e sua relacdo com a imagem: Rama (1984) situa o grafite
como desafio perene a ordem urbana; Silva (2010) aponta a dimensdo psicolégica e simbdlica
dos artefatos urbanos; Canclini (1997) analisa o grafite como expressdao maxima do hibridismo
cultural contemporaneo. Esses autores defendem a ideia de que, mesmo em sua vertente mais
apolitica, o grafite apresenta uma revolta intuitiva contra a ideia de que a propriedade tem
precedéncia sobre o direito humano. Algo precisa ser expressado “[...Jcom tal urgéncia ou
espontaneidade que o autor se sentiu obrigado a desfigurar e vandalizar propriedades - mas, no
fundo, o maior tabu violado é a dimensdo psicoldgica do espaco” (McCORMICK, 2010, p. 50).

Outra manifestacdo ligada as subculturas* jovens brasileiras nos anos 1980 foi a pixacdo*,
conhecida por sua atitude declaradamente transgressora, pois seus autores, a maioria jovens da
periferia, de situacdo econdmica precaria, fazem questao de se diferenciar dos grafiteiros e nao
querem fazer parte do sistema artistico ®°. Segundo Freire (2006, p. 81): “[...] pichadores s3o

aqueles que rabiscam, riscam, degradam a cidade com suas marcas, atingindo muros,

% Um dos momentos mais emblematicos desta questdo foi o convite para que um grupo de pixadores
participasse da Bienal de Sdo Paulo. Em 2008, cerca de 40 deles invadiram o prédio da Bienal para pichar as
paredes de um dos andares do prédio. A policia entrou no local e chegou a prender um deles. “Enquanto o grafite
é aceito e foi incorporado pelo mainstream artistico, o pixo é agressivo e marginal (ver diferenga para arte
marginal*, no glossario). E quer ficar assim”, relata Abos (2010). Na edi¢do seguinte da Bienal, foi criada uma
sessdo para receber esta arte, representada principalmente por fotografias. Mesmo assim, o fato surtiu diversos
protestos, especialmente, entre “pichadores” contrarios a qualquer institucionalizagdo de suas agdes.
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monumentos e até cemitérios”. Esta autora explica que estes jovens marcam territérios,
dividindo zonas urbanas entre as diferentes gangues, muitas vezes, com uma grafia quase
universal (o tipo de letra “gotica-hieroglifica” dos muros de Sdo Paulo pode ser visto no Rio de
Janeiro, em Nova lorque ou em Chicago).

Ja em relacdo aos grafiteiros, Freire afirma (2006, p. 81) que:

O grafite, jd chamado de “giria” em relacdo a linguagem culta da arte, exige um
projeto e uma execu¢do mais cuidadosa. Sdo desenhos, imagens feitas a partir
de estudos ou moldes cuidadosamente elaborados. A preocupacdo estética é
inegavel e, portanto, os locais escolhidos sdo estratégicos.

Silva (2011, p.5) fornece uma visdao mais inusitada e condescendente a respeito da pixa¢do:

O ponto de risco desses grafemas ndo esta tanto no que dizem, pois afinal
ndo passam de letras de um nome ou de um sobrenome, mas no local em
gue sdo inscritos: a fachada do ultimo andar de um edificio, o cimo de uma
ponte. Isso levou-me a pensar que se trata de um grafite-acobracia,
herdeiro do circo e do espetaculo. Essa modalidade de pichacdes
influenciou o grafite e o fez participar de expressdes mais ambientais que
propriamente contestatérias ou contra-ideoldgica.

2.4.3 - O novo grafite paulistano e portenho: a “Gera¢ao 80” das ruas

Entre as décadas de 1980 e 1990, as grandes metrdpoles ocidentais tornaram-se palco para
inUmeras manifestacGes visuais em seus espacos publicos. Paris, por exemplo, continuou a
tradicdo das manifestacdes do grafite, porém com mudangas profundas em sua estrutura, que
além de letras, passa a mostrar imagens. O francés Blek Leraque é um dos pioneiros do novo
estilo, que desde sua formagdao em artes visuais, em 1981, passou a realizar com a técnica do
esténcil figuras humanas em tamanho natural, o que influenciou diversos artistas ao redor do
mundo. Como Leraque, surgiram inumeros artistas visuais de formacao sélida, que passaram a
utilizar muros da cidade como suporte para pinturas, enquanto também se firmaram artistas
autodidatas, provenientes da cultura do grafite hip-hop, porém que passaram a desenvolver
estéticas proprias e bem elaboradas, compondo o que chamamos aqui de novo grafite*,
expressao artistica legitima e validada no campo da arte contemporanea.

E interessante notar que o grafite nos anos 1980 afirma-se sobre um panorama da arte

contemporanea em escala mundial que vinha privilegiando uma retomada da pintura, dos
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grandes formatos, da forca cromatica e da gestualidade. Cunhada pelo critico italiano Achille
Bonito Oliva como “transvanguarda internacional” (ARCHER, 2001, p. 155), esta nova gerac¢ao
surgiu em diversos paises como uma resposta ao cansaco advindo das linguagens
desmaterializadas da geracdo anterior, resgatando o prazer da visualidade e o sentido tatil da
plasticidade artistica. No Brasil, esta geracdo ficou conhecida como “Geracdo 80”, apelido
firmado por ocasido da mostra "Como vai vocé, Geragao 80?", realizada na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage - EAV/Parque Lage, Jardim Botanico, Rio de Janeiro, em 1984. O livro
“Explode Geragao”, do critico Roberto Pontual, de 1985, foi uma referéncia substancial para
definir os rumos dessa geracdo plural, associada pelo autor a tradi¢do barroca brasileira. H4 um
capitulo, inclusive, em que o critico descreve seu encontro com Waldemar Zaidler e Carlos
Matuck para falar do recente grafite dos anos 80, lembrando de nomes que despontavam na
época, como Alex Vallauri, e associando-os ao movimento artistico em geral.

O periodo inaugurou uma intensa circulacdo de artistas entre paises diferentes,
proporcionando troca de informacoes e influéncias e fortalecendo um circuito internacional até
hoje muito caracteristico da arte urbana (grandes festivais sdo um exemplo desta dinamica).
Enquanto Blek Leraque comecava a fazer suas primeiras imagens, o brasileiro Ciro Cozzolino
chegou a Paris para estudar artes e grafitar muros da cidade. Pintava imagens em papel Kraft e
colava os trabalhos em locais estratégicos do metré durante a madrugada. Em 1985, ele
trabalhou com Keith Haring na montagem da Bienal de Paris, e logo depois estabeleceram
parceria para pintar no metr6. Cozzolino conta (GITAHY, p. 44, 2002) que viu varias obras de
Haring serem retiradas do metr6 e comercializadas na Feira Internacional de Arte
Contemporanea (Fiac). Ciro voltou ao Brasil em 1987, onde se juntou ao grupo TupiNdoDa.

Em S3o Paulo, surgiram nomes que passaram a utilizar técnica e linguagem similar ao grafite
de origem hip-hop, porém muitos (inclusive, com formacdo artistica universitaria) também
imprimiram em suas obras caracteristicas mais estéticas. Surgiram artistas de peso como: Carlos
Matuck, Hudinilson Jr., Rui Amaral e Waldemar Zaidler. O artista pldstico e multiperformer
Mauricio Villaca é outro nome de destaque, inclusive, por sua parceria com Alex Vallauri, que
destaca o cendrio neste periodo: “Quando comecei, em 1978, pelo menos em S3o Paulo havia
muita pichagdo politica, mas a maioria era poética e foi por isso que eu tive vontade de me

expressar. Como artista plastico, procurei interferir de forma visual — simbolo sem texto” °.

% Apud SPINELLLI, p. 116, 2010.
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Neste periodo, uma das ac¢les pioneiras foi a formacdo do grupo 3nds3, que reunia
Hudinilson Jr., Mario Ramiro e Rafael Franga, e que tinha como objetivo fazer “interversées”
(GITAHY, 2002, P. 51) na cidade, isto é, oferecer uma nova versao do espaco urbano. Em 1979, o
grupo encapuzou com sacos de lixo as estdtuas da cidade. No mesmo ano, vedaram as portas
das principais galerias com “xis” de fita crepe, deixando um bilhete nas portas: “O que estd
dentro fica, o que esta fora se expande”. Seguiram-se outras inUmeras “interversdes” do grupo,
além de toda uma nova geracdo de artistas urbanos, como Eduardo Castro, Claudio Donato,
Artur Lara, Jorge Tavares, Ozéas Duarte, etc.

Também naquele periodo, o grupo Manga Rosa, que ndo tinha como pratica principal a
intervenc¢do urbana, ocupou a rua com algumas intervencdes. A principal delas foi o projeto
Arte ao Ar Livre, que foi a ocupacdo sucessiva de uma placa de outdoor por artistas plasticos, a
partir de agosto de 1981. Por um ano, a placa da Rua da Consolacdo, em frente a Praca
Roosevelt, ficou aberta a artistas interessados e convidados, sob a organizacao do Grupo Manga
Rosa, que também organizou o projeto Pilhagem Outdoor, cuja proposta era destruir o outdoor,
“[...] rasgando-0 para mostrar a podriddo da cidade por tras dele. Assim, o grupo combatia a
interferéncia da midia na paisagem da cidade, e de certa forma preconizava as a¢Ges futuras da
Lei Cidade Limpa (mais de 20 anos depois)” *.

Um marco do novo grafite na cidade de Buenos Aires foi a criacdo do coletivo de desenho
Doma, em 1998, por jovens estudantes de ilustracdo, cinema e desenho gréafico, da
Universidade de Buenos Aires, que tinham como pratica instalacdes, desenhos, cartazes e
esténcil. Costuma-se situar o ano de 2001, com a crise econdémica, como pedra angular do novo
grafite portenho, quando surgiram grupos como Bs. As. Stencil, Run Don’t Walk e Malatesta. O
inicio dos anos 2000 foi marcado pela visita de artistas estrangeiros, como o israelense Rami
Meiri, que pintou no bairro San Cristébal a imagem de seu filho recém-nascido gritando, em
uma interessante composicdo formal em que o rosto da crianca parece quebrar os tijolos do
muro ao emergir de seu interior. Os artistas britanicos The London Police também estiveram na
cidade, ajudando os artistas locais a criar uma cultura de fazer imagens de grandes dimensdes.
Um dos mais importantes artistas da cena internacional, Blu, deixou sua marca na Villa Urquiza.
Também pode-se notar a influéncia dos tracos do fileteado portenho em artistas como Némada,

Jazz e Nerf.

% Disponivel em http:/grupomangarosa.blogspot.com.br/. Acesso em: 5 fev. 2014.
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Na cidade de Buenos Aires, ha grafites pintados em diversos bairros com construcdes
historicas, entre edificios, casas e igrejas com fachadas antigas, algo que ndo se encontra
habitualmente em outros paises na América do Sul, como apontam Fox-Tucker e Zauith (2010,
p. 13). E uma das razdes que levam artistas de outros paises a pintar em Buenos Aires, apesar de
a pratica ainda ndo estar legalizada. Os autores afirmam que ha um bom nivel de tolerdncia da
populacdo em relagdo ao grafite. Citam o artista francés Grolou, que morou nos bairros de San
Telmo, Barracas e Nufiez, onde costumava bater na porta de vizinhos para pedir permissao para
pintar suas formas humanas retorcidas e animais monstruosos, o que quase nunca lhe era
negado. Também se tornou praxe o convite de comerciantes para que os artistas pintem as
fachadas de suas lojas, como Gualicho, que pintou a fachada de uma agéncia de publicidade no
bairro Colegiales, as paredes no Centro Cultural Recoleta e no Centro Cultural San Martin.

Silva (1988, ps. 18-19) aponta no novo grafite transformacgdes estruturais significativas:

[...] de uma producdo ideoldgica dominada pelas organizagGes politicas,
gue transmitiam por este canal suas consignas e propagandas de partido, se
evoluciona a outra producdo de perspectivas poéticas, com forte acento no
cotidiano, de motivagdo pessoal e com reiterada énfase no uso da figura
sobre a palavra. Estes dois estilos, aquele ideoldgico de partido e este
poético independente, rivalizam hoje em mutuas influéncias, formais e
programaticas.

Entretanto, apesar de revelar seu lado mais estético neste periodo, o grafite ainda continuou
a ser visto como altamente transgressor. Gitahy (2002, p. 35) conta que, as vésperas do
aniversario de Sao Paulo, em 1988, os artistas Rui Amaral, Ana Leticia, Beto Marson, Marco
Passareli, Numa Ramos, Beto Pandim, Jorge Luiz Tavares, Julio Barreto, John Howard e Mauricio
Villaga foram presos pela guarda municipal de S3o Paulo porque estavam pintando uma
homenagem a cidade no tunel sob a Praca Roosevelt. Foram indiciados e incluidos no artigo 163
por danos ao patrimonio publico. Dez anos depois, em 1998, a lei ambiental nimero 9.605* foi
sancionada pelo governo federal, porém seu texto nao diferencia conceitualmente grafite de
pichacdo, sendo os dois considerados crimes contra o meio ambiente. A excecdo é feita para
obras realizadas com consentimento prévio dos proprietarios.

Para driblar esses limites, artistas buscaram locais inusitados para fazer sua arte, como no

inicio dos anos 1980, quando surge o “Beco do Batman”, uma pequena rua sinuosa no bairro da

% Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/I9605.htm. Acesso em 02 abr. 2014.
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Vila Madalena, em S3o Paulo, onde muros comecaram a ser grafitados, tornando o local uma
referéncia importante até hoje para a arte urbana. (Figura 45)

Na época, o novo grafite ndo foi considerado arte pela critica em geral, como atesta o
Dicionario Critico da Pintura no Brasil, de José Roberto Teixeira Leite. No verbete “Graffiti”

(LEITE, 1988, p. 227), o autor define:

Primo pobre da arte publica ou arte muralista, dificilmente enquadravel — como
ela — na categoria de grande arte, os gradffiti caracterizam-se pela liberdade
bem-humorada de feitura e pelo apelo ao onirico e ao fantastico [...]. Afastados
do circuito tradicional da arte, voltando as costas ao mercado e a critica, os
grafiteiros sdo guerrilheiros estéticos que se recusam a atuar nos estreitos
limites da galeria ou do museu, necessitando do espaco urbano para realizarem
seu trabalho. Do mesmo modo, dispensam o connaisseur, o colecionador ou o
aficionado, para se dirigirem diretamente ao cidaddo comum, por isso
utilizando imagens do quotidiano — aparelhos eletrodomésticos, por exemplo —
e lancando mado de uma estética popular urbana. Auténticos marginais da
pintura, dispensam até mesmo o patrocinio de empresas particulares ou de
organismos oficiais — ao, contrario, por exemplo, dos muralistas urbanos -,
preferindo manter sua independéncia a todo custo.

Ainda no mesmo diciondrio, “Muralismo urbano” significa:

Expressdo que, na auséncia de outra mais precisa, designa certas pinturas
executadas nas superficies externas de edificios — seja por um artista, seja por
varios, ou mesmo por individuos sem treinamento profissional -, para lhes
disfarcar ou atenuar a aridez ou feilra, ou para dissimular sua verdadeira
funcdo. (LEITE, p. 338, 1988)

Levando em considerac¢do que este dicionario é de 1988 (mesmo ano em que foram presos os
artistas que estavam pintando o tunel na Praca Roosevelt) e que ndo ha outras obras de
referéncia especificas como ele e mais atualizadas, é importante ressaltar a importancia de
esclarecer as mudancas vertiginosas que vém ocorrendo em relacdo a producdo de arte urbana
na contemporaneidade. Nas ultimas décadas, cidades como S3o Paulo e Buenos Aires se
tornaram icones deste novo fendmeno visual urbano. Trata-se do surgimento de uma nova
geracao de artistas, de formacao e origens diversas, que ocupam muros, fachadas, paredes, etc.,
com projetos estéticos bem definidos. Trabalhos internacionalmente reconhecidos, como o do
italiano Blu, do britanio Banksy, dos brasileiros OsGémeos, etc., mostram que esta nova geracao
tem aberto um novo capitulo na histéria das cidades e da arte, como veremos mais

detalhadamente no terceiro capitulo.
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Para diferenciar “grafite” de “arte mural”, Silva (2010, ps. 17-18) descreve duas situacdes:
uma em que prevalecem as “questdes pré-operativas”, outra em que se destacam as “questdes
operativas”. No primeiro caso, as questdes “pré-operativas” sdo: o “anonimato” de quem

III

realiza a obra; o meio “marginal” em que o grafite é feito; e um a presenga de um corpo em
tensdo, daquele que teme em ser descoberto. Ja as “questdes operativas” se referem a forma,
aos materiais, aos lugares, a velocidade do trago. Se as “questdes operativas” prevalecem sobre
as “pré-operativas”, encontramos o fen6meno da arte mural. Mas se o que dominam sdo as
“questdes pré-operativas” entao hda o grafite. Podemos transpor essa sistematizagdo conceitual
para determinar as caracteristicas do que chamamos aqui de “novo grafite”. Isto é, uma

derivacdo do grafite de origem hip-hop, porém no qual prevalecem as “questdes operativas”

que o fazem se configurar como uma linguagem artistica. Afinal:

(...) nem tudo que esta nos muros é grafite, contradizendo as teorias nas quais
se dizia que tudo o que estad nos muros sdo grafites por tal fato em si mesmo, e
concluo agregando também que um grafite ndo tem que estar sempre em um
muro da rua; digamos que defendo sua desterritorializagdo fisica. (SILVA, 2010,
p.17).

Figura 45: Sdo Paulo (2012):
Beco do Batman. Fonte:
Alessandra Simdes.
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2.4.4 - Jean-Michel Basquiat, Keith Haring e Alex Vallauri: matrizes do novo grafite

E de fundamental importancia situar o papel destes artistas na configuragdo deste novo tipo
de arte urbana e, inclusive, em funcdo de sua influéncia sobre os artistas brasileiros. Pontual
(1985) fala da importancia de Nova York neste cendrio, e Jean-Michel Basquiat [1960-88] e Keith
Haring [1958-90] sdo figuras chave do grafite nova-iorquino. Sua obra reflete o panorama geral
da arte nos anos 1980 descrito anteriormente como um novo marco na valorizagdo das pinturas
de grandes dimensdes e densidade cromdtica. Com a vinda de Haring para o Brasil e com a ida
de Alex Vallauri para Nova York (que convive bastante com ambos os artistas), estabelece-se
também uma troca de influéncias mutuas.

A respeito de Basquiat e Haring, afirma Alonzo (2010, p.8, traducdo nossa):

Ambos utilizaram o espaco publico como uma plataforma para exibir e
disseminar sua arte, assim, eles prepararam o terreno para o que é hoje
conhecido como street art: isto é, deixando seu trabalho em paredes e
estacbes de metr6, eles produziram um corpo de trabalho
intencionalmente acessivel ao publico em geral. Suas imagens foram ambas
visualmente entendidas e facilmente compreendidas pelas massas de
pessoas habitantes da cidade.

Autodidata e com suas primeiras produgdes artisticas ligadas ao submundo do spray no Lower
Manhattan e da cultura hip-hop, Basquiat surge como um artista-chave neste periodo, uma vez
gue estabelece em sua poética uma ligagcdao formal entre a producgao visual das ruas e o sistema
artistico oficial. Se tornou profissionalmente ativo no inicio de 1980, década em que uma
economia mais forte deixava para tras a decadéncia das cidades para dar lugar ao
enaltecimento do luxo e do consumo. Em meio a este clima, a nova geracdo de artistas ndo teve
interesse em seguir os ditames do Modernismo, preferindo estar atenta ao crescente mercado
de arte, cujo centro era Nova York. Muitos retornaram a pintura figurativa, as abstracoes e
espirituosos objetos, que eram vendidos a somas cada vez maiores nos leildes, fomentados
também pela abertura de novas galerias, espacos culturais e publicacGes especializadas.
Basquiat foi “[...] imediatamente reconhecido como alguém que incorporou o novo espirito,
alguém capaz de fazer sobreviver o denouement do Modernismo e trazer a arte de volta a vida”

(MAYER, 2010, p.42, tradugdo nossa).
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Desde crianca, Basquiat desenhava e pintava. Isso o diferenciou em um meio artistico em que
as habilidades técnicas ndo estavam tdo em voga, a exce¢ao daqueles que pretendiam se tornar
desenhistas profissionais. Muitos artistas deste periodo utilizavam suportes mecanicos, como
projetores e fotografias, ou ainda subcontratavam producdo, a exemplo dos escultores
minimalistas Richard Serra e Donald Judd. “Muitos artistas dos anos 1980, as mimadas criancas
de pais que haviam crescido durante a Grande Depressao e a Segunda Guerra Mundial, tendiam
a ser mais genericamente talentosos do que especificamente disciplinados” (MAYER, 2010,
p.43). Neste cendrio, Basquiat destacava-se por combinar “[...] uma espontaneidade exuberante
com um firme comando dos materiais artisticos” (MAYER, 2010, p.43, tradugdo nossa).
Influenciaram em seu trabalho os conhecimentos sobre musica (jazz e hip-hop), esportes (boxe
e baseball), histéria (didspora africana), além da ascendéncia familiar caribenha, explorando
tudo isso iconograficamente.

Keith Haring também ficou conhecido por levar o grafite para museus e galerias. Manteve
intima amizade com Andy Warhol, com quem discutia “[...] a delicada questdo entre arte oficial
e ndo oficial e a hierarquia existente entre arte, cultura e poder” (GITAHY, p. 37, 2002).
Frequentando a regido da Times Square, descobriu nos grandes painéis negros do metré6 um
suporte interessante para a linguagem que viria a desenvolver: giz branco para compor a figura
simples de um boneco de cabeca redonda, além de padrdes labirinticos que viriam marcar
depois importantes eventos de arte contemporanea, como na Bienal de Paris, em 1985, onde
fez um extenso corredor de grafite; e em Berlim, onde, em 1986, pintou cem metros do muro
qgue dividia a cidade.

Basquiat e Haring comegaram juntos pintando muros em Nova York. Ambos tinham poucos
recursos financeiros, porém alcancaram fama metedrica no mercado de arte. Haring chegou a
abrir uma loja no SoHo, a Pop Shop, onde eram vendidos produtos, como camisetas, poOsteres,
pequenas esculturas, etc. Basquiat, com apenas 20 e poucos anos de idade, ja vendia pinturas
das melhores galerias do SoHo, sendo prontamente reconhecido na América do Norte, Europa e
Japdo. Ambos morreram prematuramente; Haring de complicacdes da AIDS, em 1990; e
Basquiat de overdose de heroina em 1988.

Um rico panorama deste periodo é descrito por Gablik (1995, Ps. 104-113) no ensaio “Graffiti
in Well-Lighted Rooms”, que trata também de outro personagem do grafite nova-iorquino: o
Futura 2000, cujo nome foi inspirado em um carro Ford. Ficou conhecido como o “Watteau da

lata de spray” (referéncia ao pintor francés de estilo rococd), apesar de a autora achar suas
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pinturas mais parecidas com as construcdes espaciais de Kandinsky. J4 em 1985, quando sai a
publicacdo do ensaio de Gablik na primeira edicdo do antoldgico livro “Has Modernism
Failed?”®®, a autora entoa uma importante discussdo a respeito dos principais nomes que
grafitavam a cidade de Nova York e que ja estavam sendo absorvidos por um mercado em
ascensdo, interessado em novas linguagens. Ela discute amplamente sobre a questdo da
legitimagcdo desta linguagem, entrevistando alguns dos principais nomes da época, inclusive,
Haring e Basquiat. Aponta o artista Fred Braithwaite, conhecido como Fab 5 Fred, como um dos
primeiros a utilizar imagens e ndo somente palavras (alids, uma reprodugao de lata de sopa em
homenagem a Andy Warhol). Ao entrevistar este artista, fica claro também sua consciéncia
sobre as relacBes entre o grafite e as artes visuais, quando ele cita o pintor Jackson Pollock
como uma de suas principais referéncias; disse também ter acabado de ler um ensaio em que
Pollock tem seu estilo classificado como “graffiti-calligraphy”.

E interessante notar, mesmo na pouca bibliografia dedicada ao tema, a influéncia desses
artistas na arte urbana brasileira, principalmente por meio do artista naturalizado brasileiro Alex
Vallauri (nascido na Etidpia em 1949, e falecido em 1987). Este realizou pinturas em muros de
Nova York juntamente com Basquiat. Segundo Gitahy (2002, p. 38), Haring também participou
em 1983 da Bienal de S3o Paulo. Neste periodo, fez diversos trabalhos de rua em companhia de
Rui Amaral, grafiteiro paulistano da geracdao 80 e monitor da Bienal naquele ano. Haring
também conheceu Alex Vallauri e Mauricio Villaga. Em 1986, expds no Rio de Janeiro na Galeria
Thomas Cohn, junto com o artista Kenny Scharf, estadunidense na época casado com uma

brasileira e que hoje ainda é extremamente atuante na arte urbana.

2.4.5 — O legado definitivo de Alex Vallauri

Pode-se dizer que o artista Alex Vallauri foi uma espécie de “Basquiat brasileiro”. Trata-se,
claro, de fazer apenas uma analogia metafdrica, pois a obra de Vallauri se destaca na Histdria da
Arte pela sua singularidade e significativa contribuicdo a arte urbana mundial. Além de
precursor do grafite no pais, Vallauri foi um artista que utilizou variados recursos estéticos com
uma preocupacdo declarada em fazer uma arte acessivel e democrdtica. Sua carreira,

inicialmente, foi marcada pelo uso da gravura, meio que possibilitava ao artista concretizar

% A capa do livro desta edicdo é composta justamente pela imagem de um muro, e parte de seu titulo é escrita
como se tivesse sido grafitada. GABLIK, Suzi. Has Modernism Failed?. New York: Thames and Hudson, 1995.
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estes objetivos. No final dos anos 1970, os muros e paredes das cidades se tornaram o principal
suporte para a realizagdo de obras com a técnica do esténcil, mascara utilizada para compor
imagens e imprimi-las em superficies com a tinta spray.

Com educagdo formal em artes visuais e circulagdo no meio artistico de diversos paises
(inclusive, em Nova York, onde conviveu com Basquiat), Vallauri exerceu um papel inaugural e
fundamental, como um elo entre o grafite urbano tradicional, feito por jovens autodidatas (de
classes sociais desfavorecidas ou ndo), e a arte em si. Seu papel aglutinador e influéncia na arte
urbana de S3o Paulo nos anos 1980 sdo a maior prova da ligagcdo entre estes dois territérios
estéticos e merecem uma investigacdo aprofundada para trazer a tona a importancia de Vallauri
na construcdo da histéria da arte urbana. Neste sentido, Vallauri encarna uma das grandes

caracteristicas do artista contemporaneo:

O artista é avaliado, desde entdo, segundo o grau de seguranca com que
ultrapassa o limite entre o high e o low em ambas as direcées, sem permanecer
em qualquer dos lados da fronteira. Ele pode deixar nao filtrados os achados do
cotidiano que utiliza ou interpretd-los e configura-los esteticamente de um
modo estranho. Mediante essa estratégia de confrontar arte e ndo-arte, ele
assegura-se de uma diferenca que da o direito de ainda hoje fazer arte.
(BELTING, 2006, p. 114)

Vallauri nasceu, em 1949, em Asmara (antiga Etidpia, atual Eritreia) e mudou-se com a familia
para a América do Sul no ano seguinte. Viveu até 1964 na Argentina, onde ainda adolescente
estudou artes na Asociacion Etimulo de Bellas Artes de Buenos Aires. Mudou-se para Santos em
1964, onde iniciou seus estudos de xilogravura com Augusto Barroso. Desde entdo, passou a
frequentar diversos cursos livres de arte no Brasil, concluindo em 1971 o bacharelado em
Comunicac3o Visual, na Funda¢do Armando Alvares Penteado (FAAP). Depois de participar de
diversas exposicées, mostrando obras realizadas principalmente com a técnica da gravura,
passou a viver em outros paises, regressando depois ao Brasil.

Nos anos 1970, Vallauri viveu na Inglaterra e Holanda, paises onde trabalhou com desenho
animado e cenografia, o que viria a fortalecer sua vocacao para a arte coletivista. Em 1975, em
Estocolmo, trabalhou como impressor no Litho Art Center, onde, paralelamente a suas tarefas
diarias, desenvolveu pesquisas avancadas na area de litografia e gravura em metal, incluindo em
sua obra, a partir dai, recursos fotograficos que lhe possibilitaram idealizar uma série de

gravuras singulares, inovadoras para aquela época. Em 1978, de volta a Sdo Paulo, realizou as
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primeiras imagens com a técnica do esténcil em muros e postes da cidade. Sua assinatura era
uma bota feminina preta de salto.

Depois de uma fase inicial expressionista e de sua incursdo pelo surrealismo, principalmente
por meio da gravura e desenho, Vallauri encontrou na Pop Art sua principal inspiragao,

incorporando o vocabuldrio “kitsch”, definido como:

[...] - simbolo estandartizado da industria de sonhos, tipica das grandes
metrépoles, disseminado em S3do Paulo, Nova York, Chicago e Londres - foi
percebido e anexado ludicamente em suas obras. Um jogo onde a fantasia se
misturava com a realidade confusa do cotidiano: uma reinvengdo pessoal de
Alex Vallauri da pop art nos trépicos. (SPINELLI, 2010, p. 10) **

Em 1982, Vallauri levou seus grafites para Nova York, onde pintou obras no Soho, Greenwich
Village, East Village e Broadway. Nesta época, conheceu diversos artistas locais e chegou a
grafitar muros juntamente com Basquiat. Levou em sua bagagem madscaras de esténcil cujas
imagens ficaram famosas em Sdo Paulo, como Acrobata, Telefone, Dado e Pido. Disse ele a
respeito de sua impressao sobre o grafite nova-iorquino: “Me desencantei com o graffiti daqui.
Pensei que ia encontrar coisas inovadoras. Que nada! E eu que pensava que seriam os melhores

”9 Entretanto, em termos de

do mundo! N3do passam de pichacdes de fraco acabamento.
mercado de arte, a impressao é mais positiva: “Em Nova York, as galerias cedem paredes e chao
para o graffiti. Participei de coletivas onde podiamos vender trabalhos impressos em papel. J4
existe um mercado promissor para o graffiti”. %

Vallauri escolheu o esténcil como principal técnica para reproduzir suas imagens em suportes
da cidade. Utilizado ha séculos na decoracdo de ambientes, o esténcil — que poderia ser
considerado um meio termo entre pintura e gravura - ganhou nas maos do artista’’ nova

dimensdo, o de arte urbana, ou street art*:

% Segundo Spinelli (2010), Vallauri também teve obras de sua autoria reproduzidas em grande escala para a
industria de confec¢do, como Levi’s, Fiorucci e Rakam Tecidos.

% Comentério do artista em carta enviada, em 1982, a sua prima Beatriz Rota-Rossi. (In Spinelli, 2010, p. 79).

% Nova York, cidade aberta aos grafites paulistas. O Estado de S&o Paulo, 11 de janeiro de 1983. (In SPINELLI,
2010, p. 116).

% Hudinilson Junior, Waldemar Zaidler, Carlos Matuck, Mauricio Villaca, Vado do Cachimbo, Carlos Delfino,
Jaime Prades, Eduardo Castro, Eymar Ribeiro, Job Leocécio, Jorge Tavares, Jalio Barreto, Ozéas Duarte, Celso
Gitahy, Claudio Donato e Ruy Amaral foram outros artistas brasileiros também a utilizar a técnica do esténcil
naquele periodo.
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O esténcil, de estrutura compositiva e técnica absolutamente simples, feito a
mado, impresso com método rdpido e barato, por intermédio de mdscaras
recortadas, transforma-se num novo suporte e veiculo estético de um criador
engajado no processo de propiciar experiéncias artisticas para todos os
publicos. Um projeto estético que poderia levar a contextualizacao social da
arte, uma estratégia de enfrentamento e acdo, no sentido de gerar um
imaginario artistico; democratizacdo capaz de estabelecer novas estruturas de
linguagens e novos padrdes de criacdo mais integrados a vida social [...]
(SPINELLI, 2010, p. 30)

A obra de Vallauri estava sempre ligada a simbolos da Art Pop, como a famosa personagem
“Rainha do Frango Assado” (representada em peca teatral em meados dos anos 1980). Esses
experimentos chegaram a chamar a atencdo do artista Andy Warhol, que ficou fascinado com a
obra “Peru Assado sobre Coluna Grega”, em homenagem ao Dia de Ac¢do de Gragasgs. A estada
de Vallauri em Nova York suscitou comentarios na critica especializada sobre a velha polémica a
respeito da autonomia estética da arte brasileira em relagdo aos paises ditos desenvolvidos.

Como afirmou Albert Beutenmiller em depoimento a Spinelli:

Ao viajar para os Estados Unidos, Alex Vallauri fez o percurso de retorno a
origem dos graffiti modernos [...] A linguagem é simples e direta. Alex repete
alguns elementos — o telefone com seu fio enrolado, botas de salto alto, por
exemplo — que ja havia utilizado em S3do Paulo e o fizeram destacar-se na
multiddo, viamos a bota de salto alto e sabiamos: Alex estivera ali. A imagem
era um cédigo secreto entre autor e observadores; todos éramos cumplice do
seu discurso plastico, integrado a paisagem. Defrontando-se com os muros
nova-iorquinos, Alex Vallauri realizou uma incisdo cultural no panorama
americano: devolveu aquele povo a linguagem que ele nos impos nos ultimos
anos; criou um impasse tipico de contracultura e cartase. (SPINELLI, 2010, p.83)

Um momento importante na carreira de Vallauri foi a publicagdo do livro Art Today, de
Edward Lucie-Smith, no qual o critico elogia a instalacdo realizada pelo artista para a XVIII Bienal
Internacional de Sdo Paulo, em 1985. A critica resultou no convite para o artista participar com
destaque na exposicdo Art of Fantastic: Latin America, 1920-1987, idealizada pelos curadores
Holliday T. Day e Hollister Sturges para o Museu de Arte de Indianapolis.

De meados ao final dos anos 1980, uma série de comentarios na imprensa e na critica
especializada aponta para a importancia da obra de Vallauri, inclusive, como um precursor da
arte urbana no Brasil. Como lembra o artista José Roberto Aguilar, havia muitos artistas,

“Impulsionados pelo santo Alex Vallauri, ele mesmo o rei Arthur, com seus cavaleiros a procura

% Depoimento do artista a Spinelli (2010, p. 116).
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do santo spray-graal” (apud SPINELLI, 2010, p. 34). Uma de suas imagens mais emblemadticas é a
silhueta de um acrobata, fragmento da obra “O Circo”, do pontilhista Georges Seurat que, por
sua vez, havia se inspirado no malabarista de um cartaz de rua criado por Jules Chéret®. Todos
0s anos comemora-se no dia 27 de Margo o "Dia Nacional do Graffiti no Brasil" por decreto lei

sancionado pelo Presidente da Republica, data da morte do artista Alex Vallauri.

ETERCE N S T}'IU" ', s A i T Figura 46: Alex Vallauri
: LS ' ¥ {4 :
' ' t : v ARigiL] grafitando. Fonte: SPINELLI,

Jodo. Alex Vallauri. S3o Paulo:
Bei, 2010, p. 176. (sem data
definida na publicagdo)

% Spinelli (2010) explica que Chéret foi pioneiro na criagdo de grandes cartazes coloridos feitos a partir da
técnica da litografia, em meados de 1800. Inspirava-se em mestres do barroco (principalmente Tiepolo) para
complexas composic¢des, com habilidades de desenho para sugerir terceira dimenséo.
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Figura 47: Coluna com frango assado
(década de 80-grafite sobre papel),

ST de Alex Vallauri. Fonte: SPINELLI,
: b Jodo. Alex Vallauri. Sdo Paulo: Bei,
o 2010, p. 108.

Figura 48: Después de um Pufio,
1987, de Basquiat. Fonte: MAYER,
Marc (ed.). Basquiat. Nova York:
Brooklyn Museum, 2010, p. 162.
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CAPITULO 3: SAO PAULO E BUENOS AIRES: “CIDADES-SUPORTE” DA NOVA ARTE URBANA

3.1 Preambulo

Nas ultimas décadas houve um aumento significativo no contingente de artistas que fazem
da cidade o suporte de sua arte. Estas praticas de intervencdo urbana* utilizam variadas
linguagens e técnicas, tendo uma maior aproximagao ou nao com praticas ativistas e politizadas,
seja por meio de recursos experimentais ou tradicionais. Independentemente de estarem em
locais abertos ou fechados, elas sdao feitas na cidade, na maioria das vezes reafirmando seu
cardter anti-institucional (a questdao da incorporacao da arte urbana pelo circuito artistico sera
debatida ao final deste capitulo).

E possivel afirmar aqui duas grandes tendéncias desta nova arte urbana: a) Uma voltada
para a ideia de “arte ativista”, na qual os artistas trabalham com linguagens altamente
experimentais e sistematicamente conceitualizadas, colocando-as de forma diretamente critica
em relacdo a sociedade capitalista e cujas raizes remontam aos movimentos artisticos
modernistas e as neovanguardas elencados no 22 capitulo deste trabalho. b) Outra em que é
possivel delinear a configuracdo do “novo grafite” (com maior ou menor énfase em sua ligacao
com as raizes urbanas do grafite ligado ao movimento Hip Hop e com raizes histdricas no
panorama das grandes pinturas gestuais dos anos 1980), e cujos artistas estdo
predominantemente focados no desenvolvimento plastico e material de suas obras.

Sao Paulo e Buenos Aires refletem estas mesmas divisdes relativas as tipologias da nova arte
urbana em escala mundial. S3o consideradas cidades centrais no cenario geral da producao
internacional tanto pela qualidade de obras como pela quantidade de artistas atuantes. A
proposta aqui é fazer primeiramente um tracado descritivo dos artistas e grupos existentes
dentro dessas duas correntes, todos ainda atuantes, para propor depois uma reflexao critica de
sua producdo, relacionando-a a histdria da arte urbana sistematizada no capitulo Il e as teorias
da arte contemporanea. A seguir, a producdo destas duas cidades sera analisada com base nos

Ill

seguintes critérios: a) a partir da selecdo dos principais artistas que se encaixam no perfil “arte
ativista”, com base na bibliografia levantada e em pesquisas na internet; b) a partir da selecdo
de artistas que se encaixam no perfil “novo grafite”, com base no trabalho de campo realizado

para a observacdo das cidades, suas obras e registro fotografico, além de artistas selecionados
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na bibliografia, mas cujas obras ndo foram encontradas por esta pesquisadora durante a

pesquisa de campo.

3.2 Arte ativista paulistana e portenha

Entre final dos anos 1990 e inicio de 2000, um interessante fenOmeno ocorre nas duas
capitais: o surgimento de coletivos de jovens artistas, cujo trabalho é voltado para a arte
ativista, seja no sentido politico direto como indireto, e a partir de poéticas estruturadas em
acOes realizadas na cidade e envolvendo o publico transeunte.

0 criado em 1988, utiliza instalacdes,

Um dos primeiros grupos, o argentino Escombros *°
manifestos, murais, objetos, cartazes, grafites, cartées postais, etc., para abordar a realidade
sociopolitica argentina. Marcada na época da fundacdo do grupo pela hiperinflacdo, a Argentina
apresentava um cenario social pessimista e os artistas do grupo imaginaram que em pouco
tempo o pais estaria reduzido a “escombros”, dai o nome do grupo. Para eles: “Um nome que é
mais oportuno do que nunca ainda hoje”. Também mantiveram intactas algumas caracteristicas
de sua atuacdo inicial, a principal delas, a proposta de fazer a maioria de seus trabalhos, ao ar
livre, seja nas ruas, nas pracas, e até mesmo em coérregos urbanos (o que se tornou uma
constante no grupo).

Comegaram com um grafite em um terreno baldio no bairro de San Telmo, cuja imagem
enviaram por correio para diversas pessoas como um cartdo postal. Podemos notar nesta
linguagem uma referéncia a arte postal dos anos 1960 e 1970, como foi citado no capitulo Il o
caso do artista Paulo Bruscky, um dos pioneiros desta vertente no pais. Logo depois, o grupo fez
a obra Pacartas | (1988), uma amostra de fotoperformances em banners exibidos em uma
estrada e, em seguida, mostrados em caminhadas pelas ruas. Esta acdo foi repetida pouco
depois, na localidade de Hernandez, perto de La Plata. Uma dessas imagens inspirou o mural
Teoria del Arte, na avenida 7, entre as ruas 41 e 42 ruas, em La Plata.

Além de utilizarem diversos recursos estéticos, os artistas do grupo realizam atos de
protesto social e publicam constantemente manifestos contendo suas ideias a respeito da arte
em geral e de seu prdéprio processo criativo. Os titulos dos manifestos evidenciam a proposicao

de varias estéticas, como no primeiro intitulado “La estética de lo roto”: “Somos a ética da

100 Apesar de estar sediado em La Plata, capital da provincia situada a 60km de Buenos Aires, 0 grupo tem
presenca  marcante em  Buenos  Aires. InformagcBes  retiradas do  site do  grupo:
http://www.grupoescombros.com.ar/. Acesso em: 23 jan. 2014.
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desobediéncia. Uma ética que se opde a indiferenca e a resignacdo. Nds ndo aceitamos a ordem
estabelecida, porque a ordem é injusta.” Assim, seguem-se outros manifestos: “La estética de la
desobediéncia”, “La estética del anti-poder”, “La estética de la resisténcia”, “La estética de lo
humano”, etc. Ao final de 1990, o grupo editou 300 exemplares do livro “Proyecto para el
desarrollo de los paises bananeros segun las grandes potencias”, em que expde com humor as
relagdes entre o mundo desenvolvido e os paises pobres.

O grupo produz ainda “objetos de consciéncia”, que tém como objetivo enfatizar a ideia da
portabilidade da obra de arte, que pode ser transportdavel e ndao estar necessariamente
circunscrita a um espaco fixo. Um desses objetos, “El equipaje del hombre” (uma pequena bolsa
de cor ocre, cheia de areia e com a etiqueta com o titulo de um poema) integrou, em 1999, a
mostra em homenagem a Jorge Luis Borges, no Centro Cultural General San Martin, em Buenos

Aires.

Figuras 49 e 50: As obras transportaveis do grupo Escombros. Fonte: FARINA, Fernando. Arte
Argentino Contemporaneo. Rosario: Museo de Arte Contemporaneo de Rosario (Macro).
2004. Catalog. s/p.

A ideia de arte ativista evidencia-se em diversos momentos de atuacdo do grupo: Junto ao
Greenpeace, em 1990, organizaram, em uma fabrica abandonada de Avellaneda, a acdo

chamada “De la cultura del abandono a la cultura de la recuperacién”, da qual participaram 600
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artistas e ecologistas da Argentina e Uruguai. Durante a convocacdo, foi extraida dagua
contaminada do Riachuelo, envasada e transformada em “objeto de consciéncia”.

Como parte das Xl Jornadas de la Critica (setembro, 1990), lancaram a convocatoéria “Arte en
la Calle”, para a criagdo da instalagdo Animal Peligroso. Tratava-se de una jaula instalada na
praca da Recoleta, com um cartaz descrevendo as caracteristicas do artista latino-americano;
em seu interior realizavam trabalhos que entregavam as pessoas.

Outro grupo de destaque em Buenos Aires e fundado em 1997 é o G.A.C. - Grupo de Arte
Callejero, formado, por iniciativa de estudantes da Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano
Pueyrredén (a maioria mulheres) que, ao ndo se sentirem representados pelos espagos
tradicionais do circuito artistico, acabaram decidindo fazer arte de rua. A primeira acdo do
grupo foi a realizagdo de murais com imagens de macacdes pintados em preto e branco em
varios locais da cidade aludindo ao desmantelamento da educacdo publica durante o governo
Menem. Em um misto entre ritual e ato ludico, seus integrantes se vestiram de negro e
finalizaram o ato queimando as paredes onde estavam as obras. A acdo chamava-se
“Professores jejuando”.

Desde o inicio, o grupo utilizou estratégias que marcariam a centralidade de sua producao
até os dias de hoje: uso de imagens sintéticas e simbdlicas, a ocupagao do espaco publico para
alterar seus cédigos hegemonicos, o trabalho coletivo em parcerias com outros grupos, a
atuacdo do préprio corpo nas acdes. Por ocasido do livro comemorativo de dez anos do grupo,
afirmaram que pretendem produzir conhecimento a partir de suas praticas, que a teoria nao
deve ser apenas objeto de interesse de criticos e tedricos.

O grupo surgiu no contexto da década Menem, quando o pais transpareceu impunidade
dominante e o aumento do individualismo. Na mesma época, surgiram outros grupos de artistas
que promoveram ac¢des de rua, entre eles: En Tramite (Rosario), Costuras Urbanas y las Chicas
del Chancho vy el Corpifio (Cordoba), o ja citado Escombros (La Plata), Maraton Marote, 4 para el
2000, la Mutual Argentina y Zucoa No Es (Buenos Aires). Alguns desses grupos, como o GAC,
convergiram rapidamente para a colaborag¢dao com o H.I.J.0.S., entdo recém-nascida organizacao
gue congrega os filhos dos assassinados, desaparecidos, exilados e ativistas (muitos que
entraram na idade adulta na época, nasceram depois de 1978), que tinham como objetivo a
denuncia do genocidio cometido pela ultima ditadura.

Em seu inicio, o GAC ja utilizava cartazes com imagens semelhantes as tradicionais

sinalizagdes de transito (forma, cor, tipografia) para indicar, por exemplo, a proximidade de
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antigos centros de detencdo clandestinos onde foram assassinadas pessoas durante a ditadura.
A ideia de sintese formal para se chegar a uma comunica¢dao massiva e o ritual corporal de um
espaco grupal ja se mostravam como nucleos dos trabalhos do GAC que, em 2001, comegou a
fazer novos cartazes dendncia (com marca¢des dos locais onde viviam ex-torturadores e
assassinos do periodo ditatorial e de espacos utilizados para detencdo clandestina) ao longo de
grandes percursos cartograficos. Assim, recorreram ao velho cliché publicitario urbano “vocé
esta aqui” para criar os primeiros cartazes em que identificam ex-CCDs (Centros Clandestinos de
Detencgao).

Em 1996, o grupo comecou a fazer as a¢des chamadas de “Escrachos”, em parceira com
HIJOS. Escracho quer dizer “sacar a la luz lo que esta oculto”, “develar o que el poder esconde”,
isto é, que a sociedade ainda convivia com assassinos, torturadores, sequestradores de nenés,
gue até aquele momento viviam em um comodo anonimato. Tratavam-se de acdes, aderidas
por outras pessoas e ocorridas em frente aos locais de residéncia ou trabalho dos cimplices da

ditadura, cujo lema era: “Se non hay justicia hay escracho” (BOSSI, 2009, p. 57).

Figura 51: O grupo GAC em agdo, 2002. Fonte: BOSSI, Lorena; et.
al.. Pensamientos, practicas y acciones del GAC. Buenos Aires:
Tinta Limdn, 2009.
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Apesar de ndo serem entendidos inicialmente como acdes de natureza artistica (BOSSI, 2009),
os resultados foram efetivos. O médico Héctor Vidal, sequestrador de bebés em cativeiro e
falsificador de certidGes de nascimento, que caminhava pelas ruas impunemente gracas as leis
“Obediencia Debida” e “Punto Final”, perdeu seu registro médico seis meses depois de ser
“escrachado”. A pratica do “escracho” se centrou na ideia de uma “meméria viva”, entendida
ndao como mera recordagdo, e sim “construgdes individuo-sociedade em relagdo dinamica e
conjunta em seus momentos histérico-sociais” (BOSSI, 2009, p. 59, traducdo nossa).

A pesquisadora Longoni '°* conta uma interessante passagem, ainda em relagdo ao grupo,
em 2000, quando ela e Mariano Mestman foram convidados a apresentar informalmente o livro
“Del Di Tella a Tucuman Arde”, em IMPA, fabrica que havia se transformado em um ativo polo
cultural alternativo. Ainda ndo era evidente o processo de canonizacao de Tucuman Arde como
referéncia fundamental ao conceitualismo internacional e a legitimacdo da chamada “arte
politica”. Ela explica que Rafael Leona (antigo integrante de GAC e que participa do grupo
Contrafilé, em S3o Paulo) a emocionou ao relatar o quanto foi fundamental conhecer aquela
experiéncia de articulagdo entre vanguarda artistica e radicaliza¢do politica nos anos 1970 para
entender sua contribuigcdo para que 0s novos coletivos se sentissem menos sdés e se pensassem
como parte de uma histdria potente de praticas “invizibilizadas”.

No mesmo ano de funda¢ao do GAC também foi criado o grupo Etcetera'®, gue tinha como
objetivo interagir em diferentes contextos sociais, trazendo a arte para as ruas, e a rua para as
artes; neste ultimo caso, deslocando os conflitos sociais para outros espagos em que 0os mesmos
costumam permanecer silenciados (instituicdes culturais, meios de comunicacdo, megaeventos,
etc.). Tratava-se também de uma reacdo a cultura invadida pelas regras do neoliberalismo tao
fortemente pronunciada durante o inicio dos anos 90 em Buenos Aires.

Procurando uma casa abandonada para sediar suas atividades, o grupo, em 1998, descobriu
por sugestdo de uma pessoa a antiga sede da tipografia onde vivia o artista surrealista John
Andralis (1924-1994), que durante os anos 50 fez parte do grupo de Paris liderado por André
Breton e que em seu retorno a Buenos Aires fundou uma editora e grafica. O grupo, entdo,
invadiu a imensa casa, no bairro popular Abasto, drea que ainda mantém o Tango em suas ruas,
e onde hd mercados populares e alojamentos temporarios caracteristicos dos imigrantes. Na

casa, havia diversos equipamentos graficos, a biblioteca do artista e inUmeros outros materiais.

101 1n: BOSSI, Lorena (et. al.). Prélogo. Pensamientos, practicas y acciones del GAC. Buenos Aires: Tinta
Limén, 2009, ps. 9-16.
192 bisponivel em http://grupoetcetera.wordpress.com/. Acesso em: 23 jun. 2014.
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O grupo passou a viver e trabalhar no local transformando-o em uma “casa dos sonhos”, onde
ha caminhos secretos, laboratério de arte, um teatro e uma biblioteca. A ocupacao foi noticiada
na imprensa, e um tempo depois, apareceu na casa o filho do artista, Pablo, que vivia entdo no
Japao como monge budista. Ao ver a interveng¢ao do grupo, sorriu e chorou ao mesmo tempo,
dizendo que eles estavam dando continuidade ao sonho de seu pai, permitindo assim que o
grupo continuasse na casa.

Assim, surgiram as primeiras intervengdes urbanas, que tratavam-se basicamente de
“escrachos” realizados de diversas formas. Em 1998, o “escracho” a Enrique Peydn se baseou no
seguinte: um dos membros do grupo, vestido como um trabalhador da construgao civil, urinou
por longos quatro minutos em um banheiro de secagem rdpida instalado pelo grupo em frente a
casa do repressor. Em seguida, outros artistas arremessaram grande quantidade de tinta sobre
a casa. Mais de cem policiais impingiram uma violenta repressao que terminou com dezenas de
feridos e 16 detidos. No mesmo ano, o “escracho” a Leopoldo Fortunato Galtieri apresentou um
"jogo de futebol", em frente a casa de Galtieri, onde as equipes concorrentes eram "Argentina

vs Argentina ", simbolizando a guerra das Malvinas e da ocultacdo das mortes e
desaparecimentos que aconteceram no pais durante a Copa do Mundo de 1978, curiosamente
vencida pela prépria equipe argentina. O escracho foi realizado no dia do jogo da Argentina
contra a Inglaterra na Copa de 1998. O trabalho terminou com um pénalti chutado por um
membro com uma bola coberta de tinta sobre as paredes da casa. Os participantes gritavam
"Gol", misturados com insultos, enquanto langavam bombas de tinta.

Em 1999, o grupo criou a ArteBIENE, uma atividade para questionar os mega eventos
culturais, buscando criar um espa¢o fundamental contra a ldogica convencional de mercado
cultural. Foi realizada uma exposicao coletiva de obras (pinturas, esculturas, fotografias, etc.), as
portas da feira ArteBA, como forma de manifestar uma maior abertura e pluralidade do campo
cultural. Ainda enfatizando esta ideia de contra-publicidade, no mesmo ano, houve a ac¢do Libro
Libre, em frente a Feira do Livro de Buenos Aires, que se tratou de um "stand" com livros da
“imprensa surrealista” e slogans como: "N3do a Paper Shopping Center"; "Sim para uma feira
itinerante com a troca aberta e gratuita de livros"; "Tinta e papel, ndo a tarifa".

O grupo fez ainda a a¢do “Son uno”, durante a campanha eleitoral para o presidente da
Argentina, quando todos os trés candidatos tinham o mesmo projeto politico e econdmico. Para

destacar sutilmente esta situacdo, criaram seu préprio candidato ficticio, formado pelo rosto
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dos trés candidatos e com o nome DelaRuaCavalloDuhalde. O cartaz foi distribuido em
diferentes lugares da cidade de Buenos Aires.

Em 2005, fundaram a Internacional Errorista. A primeira aparicdo, em 14 de outubro, foi
uma agdo em que os artistas apareciam mascarados, com roupas pretas e bragadeiras com
insignias (IE) e portando armas falsas (grandes, de papel, papeldo, como de histéria em
quadrinhos), no centro de Buenos Aires. Chegaram em um jipe e se dispersaram pelas ruas
fazendo bastante barulho, convergindo para o Obelisco de Buenos Aires. Chamaram a acao
ironicamente de “Welcome Bush Party”, que antecipava a préxima visita do Presidente dos EUA
a Argentina. O encontro dedicado ao lider da “guerra global contra o terror” compunha o palco
perfeito para a Internacional Errorista (IE) fazer a sua estreia publica, altamente noticiada pela
imprensa.

Em S3o Paulo, alguns grupos mantém uma arte ativista semelhante a arte coletiva portenha.
Formado em S3o Paulo, no ano 2000, o coletivo Contra Filé 103 & um exemplo emblematico da
geracao de artistas e coletivos que atua desde a década de 1990 de maneira a agir diretamente
na cidade, tendo como ponto de partida ampliar o direito a producdo criativa do espago. O
Contrafilé apresenta como campo de trabalho a cidade, propondo trabalhos de intervencao
publica a partir da mistura de técnicas de performance, instalagcdo, escultura e narrativas
poéticas. Encontros inesperados entre os artistas, sua obra e os cidaddos revelam a busca
constante pela experimentacdo da cidade como campo de acdo, de possibilidades criadoras de
um novo cotidiano, reescrito a partir da arte.

Um de seus importantes projetos é o “Parque para brincar e pensar”, realizado junto ao
Ponto de Cultura Arte Clube (JAMAC) e a comunidade do Jardim Santo André, na Grande S3o
Paulo, onde o JAMAC atua desde 2008.'® A metodologia foi a imersdo nas problematicas
situacionais da comunidade envolvida, cujas reflexdes produzidas pelos envolvidos poderiam
construir novos discursos, relacbes e formas que constituiram o Parque. Neste sentido, foi
viabilizado um processo de criacdo coletivo, no qual estiveram em equilibrio e conflito posturas

praticas e tedricas.

193 Informag@es disponiveis no site http:/parqueparabrincarepensar.blogspot.com.br/p/o-projeto.html. Acesso em
19 fev. 2014.

14°0 JAMAC é coordenado pela artista Monica Nador, e trata-se de uma associacdo formada por artistas,
voluntarios e moradores do Jardim Miriam, periferia da cidade de S&o Paulo. E um nicleo gerador de acdes
artisticas que propde desde a melhoria das habitagdes, até o ensino de oficios, assim como a apresentagdo de
conceitos que promovem a ampliacdo da visdo de mundo dos participantes, desenvolvendo consciéncia critica e
trabalhando a nocgdo de cidadania, utilizando-se do potencial transformador da arte. Disponivel em
http://parqueparabrincarepensar.blogspot.com.br/).
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Assim, foi proposta a construcdo de um brinquedo gigante (que refletisse, assim, a propria
escala da cidade), além de outros pequenos brinquedos e jogos periféricos, cujo objetivo ultimo
era potencializar a importancia da brincadeira para o cotidiano de criancas, jovens e adultos,
colocando-a como metdfora de uma cidade plena, apropriada por todas as geragdes. Os
brinquedos dentro deste contexto se transformaram em “esculturas funcionais” ou

“brinquedos-pinturas”. %

Foram desenvolvidas ainda “pinturas expandidas” ou “paredes-
pinturas” pelo Ponto de Cultura Arte Clube (JAMAC). Os resultados do projeto também sdo
reflexo da influéncia do pensamento do educador Paulo Freire na atuagao do grupo (de 2005 a
2007 o grupo manteve encontros quinzenais com a educadora Fatima Freire, filha de Paulo
Freire e atualizadora de seu pensamento), que neste projeto se revelou com a ideia de
“disparadores alfabetizadores politicos”, como instrumentos de uma tomada de consciéncia
politica que atinge, em primeira instancia, “[...] a nés mesmos quando nos ligamos ao entorno e
nos posicionamos em relagdo a sociedade”. 106

O Parque foi consequéncia de outro trabalho do Contrafilé, iniciado em 2005, e nomeado
“A Rebelido das Criancas”. Videos postados pelo grupo na internet mostram suas acdes em
diversos locais em Sdo Paulo, por meio das quais seus integrantes interagem com criancas
moradoras de ruas, fazendo brincadeiras, colando faixas e fixando balangos nas estruturas dos
viadutos. Em 2008, por exemplo, como decorréncia deste percurso, o grupo construiu um
balanco de bambu gigante no parque do lbirapuera, em torno do qual se formaram filas de
pessoas de todas as idades.

O grupo também foi autor da intervencdo “Monumento a Catraca Invisivel”, em junho de
2004, como parte do projeto Zona de A¢ao. Patrocinado pelo SESC e elaborado pelos coletivos A
Revolucdo Ndo Sera Televisionada, BijaRi, Contra Filé e Cobaia, o projeto também contou com a
participacdo dos coletivos Frente 3 de Fevereiro (em parceria com A Revolucdo Ndo Serd
Televisionada) e Grupo Arte Callejero (o GAC), além dos académicos Suely Rolnik, Brian Holmes
e Peter Pal Pelbart. O objetivo era a criacdo de um espago para a acdo e a reflexao coletivas

sobre a possibilidade de se construir uma vida publica. Cada coletivo ficou com uma zona da

cidade (Sul, Oeste, Norte, Leste e Centro) para elaborar uma intervencdo urbana e alguma

15 Disponivel em http://www.forumpermanente.org/revista/numero-2/textos/projeto-parque-para-brincar-e-

pensar. Acesso em: 15 abr. 2014.

106 Fatima Freire em entrevista ao Contrafilé, publicada no catalogo do Festival de Arte Jovem "Qui Vive? -
Formas e Conteldos do Dissenso — Estratégias de Auto-Educacao”, Centro Nacional de Arte Contemporanea de
Moscou. Disponivel em: http://parqueparabrincarepensar.blogspot.com.br/search/label/01.%200%20Projeto.
Acesso: em 15/04/2014.
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atividade em uma unidade SESC da regido. O Contra Filé ficou com a Zona Leste, e a intervencao
“Monumento a Catraca Invisivel” ocorreu no Largo do Arouche. Tratou-se da coloca¢do de uma
catraca em cima de um pedestal, sob a qual foi fixada placa com a inscricdo “Monumento a
Catraca Invisivel — Programa para Descatracaliza¢do da Propria Vida, Junho/2004”.

Outro grupo de destaque é o coletivo Esqueleto '*, fundado em 2003, e cuja poética se
baseia na unido entre critica e humor em relagdo as questdes urbanas. “A ocupag¢do dos espagos
publicos, a qualidade da convivéncia e a dificuldade do encontro nesses espacos, cada vez mais
privatizados, sdo alguns dos temas que nos movem a agir”, afirma o grupo, que realiza ag¢0es,
interacdes e interferéncias, em espacos publicos ou ndo, fisicos ou virtuais. Sdo performances
coletivas abertas, happenings e exposicées, que utilizam suportes e meios diversos como
lambe—lambe, sticker, esténcil, fotografia, video, video-projecdo, animacao e arte digital. Por
meio destas linguagens, o grupo questiona temas relativos as grandes metrdpoles, como a
vigilancia, o encarceramento privado, os “bolsdes” de pobreza e de riqueza, transportes
individuais, desejos de consumo e de felicidade vendidos pela publicidade e pela midia. “Para
nos politica pode ser poética, e vice-versa”, declaram seus integrantes.

Um de seus recursos poéticos sdo objetos, como o “Eau de Conscience”, cuja suposta
propaganda mostra o “Primeiro produto da linha de limpadores de consciéncia -, para uso
pessoal. [...] Desenvolvido para pessoas de todas as idades que vivem sob as pressdes e o
estresse do dia-a-dia, relaxa e alivia, trazendo frescor e tranquilidade imediatos”. O lambe-
lambe “Homens Ignorando” se tornou um cldssico do grupo (com a imagem tipica da sinalizacao
urbana, porém estilizada, representando um homem de terno). A imagem foi colocada em
situagdes diversas, como na Ocupac¢do Plinio Ramos. Aparece em fotos em que o prefeito
Gilberto Kassab promete solucdo habitacional para as familias da Ocupacdo Prestes Maia, em
troca de sua saida do prédio ocupado no centro da cidade.

E interessante notar que em S30 Paulo hd grupos e artistas que conseguem realizar atividades
paralelas a atividade artistica, como a¢des institucionais e até de marketing privado. Esta é uma
caracteristica que achamos importante pontuar, ja que ndo encontramos o mesmo na arte
urbana portenha. O grupo mais representativo desta vertente é o BijaRi ', fundado em 2000 e
gue se intitula como um grupo de criacdo em artes visuais e multimidia. Seu trabalho deriva da

“pesquisa constante situada na convergéncia entre arte, tecnologia e design, permitindo

Y97 Disponivel em: http://esqueletocoletivo.wordpress.com/. Acesso em: 22 dez. 2013.

1% Disponivel no site do grupo: www.BijaRi.com.br. Acesso em: 22 mai. 2014.
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imprimir novos olhares a comunicacdo em diferentes plataformas de atuac¢do”. Buscando a
reflexdo critica e a pratica estética sobre a produgdo simbdlica dos espagos urbanos, seus
trabalhos se situam na “fronteira entre arte, politica e vida cotidiana com o objetivo de desvelar
suas fissuras sociais”.

7109 5 grupo enfatiza que o objetivo de sua arte

Em seu manifesto “Arquitetura da Resisténcia
é trazer a tona a ideia de que a cidade ndo é um espaco pronto e estabelecido por vontades
politicas verticais, mas espa¢o em permanente construcdo, passivel da participacdo e urgente
na inclusdo de todos cidaddos. Seus projetos questionam a apropriacao do espago publico,
evidenciando as rela¢gdes de poder ocultas no cotidiano, que fazem da grande metrépole o
espaco da exclusdo social.

Transitando entre distintas linguagens — como cartografia, interven¢do urbana, projecao
mapeada, esculturas de luz, instalacdes interativas e videoarte — o BijaRi vem criando diversos
projetos. Em 2002, a intervencdao “Antipop galinha” (2002) procurou revelar padrdes de
expressao corporal e codigos de conduta balizados por diferentes contextos publicos. Assim, o
grupo empreendeu esta acdo em que duas galinhas foram soltas, concomitantemente, no Largo
da Batata, na época reduto de cultura nordestina, frequentado pelas classes populares que
passam em seu trajeto entre centro e periferia; e em frente ao Shopping Iguatemi, espaco
frequentado pelas classes mais abastadas da cidade. Surpresa, afetividade, espanto e rejeicao
foram algumas das reacdes registradas na acdo. No Largo da Batata, a galinha causou rebolico e
alegria. Ja em frente ao Shopping Iguatemi, local elitizado, surtiu estranhamento, inclusive, com
a intervencdo da policia.

Na obra “Estdo vendendo nosso espaco aéreo” (2004) 10 £oi feito um registro do Largo da
Batata, em meio ao processo de “revitalizacdo” da area, segundo o qual a populacdo local, seus

1 As diversas intervengdes levadas a

habitos e cultura seriam gradativamente substituidos
cabo buscavam uma interlocuc¢do com a comunidade local no sentido de criar um entendimento

compartilhado desse processo. Entrevistas, cartazes, cartografias, cartdes postais, baldes e

199 Fornecido a esta pesquisadora. Ha muitos anos, este manifesto estava disponivel no site do grupo.
Atualmente, ndo esta mais.

10 Este projeto fez parte do Laboratdrio experimental de investigacdo, acdo e reflexdo sobre as formas de
producdo do espaco urbano denominado “Zona de Agdo”, criado pelos grupos “A Revolugdo Nao Sera
Televisionada”, BijaRi, Cobaia, Contra-filé e Grupo de Arte Callejero (Argentina), em parceria com o SESC e
com acompanhamento teérico de Suely Rolnik, Peter Pal Palpert e Brian Holmes.

11 E interessante notar que realmente o local passou por um processo de gentrificagio em uma reforma cheia de
problemas, que durou onze anos, promovendo uma desertificacdo do local. Entretanto, em contrapartida o largo
passou a ser utilizado por diversas manifestagdes sociais e artisticas.
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inflaveis foram alguns dos meios empregados numa acdo celebrativa a memoaria do Largo. O
projeto culminou com uma apresentagdao multimidia no proéprio Largo retratando todo o
processo do projeto.

Na obra “Cartografia operag¢des urbanas e gentrificagdo” (2005), o grupo prop0s enfatizar a
ideia de desenhar uma nova cartografia do processo de renovacdao urbana, que veio da
necessidade de revelar o verdadeiro significado dos termos usados pelos politicos, técnicos e
profissionais, mas que sdo ambiguos para a populacdo geral. Para o grupo: “Renovacdo
Urbana”, “Restauracdo” e “Revitalizagdo” sdo termos geralmente usados para validar a
transformacao dos tecidos urbanos consolidados, com a auséncia de participacdo e debate
entre os agentes culturais e sociais envolvidos no processo. Assim, a cartografia foi desenhada
para clarificar essas questdes em um nivel mais geral. Ela foi impressa em formato de folheto,
para ser distribuida, além de ser estampada em pdsteres que foram colados nas regidoes de Sao
Paulo que apresentam projetos urbanos predatérios.

Na acdo “Gentrificado” (2007), nascida da constatacdo de que, em 2005, quase 40% dos
edificios do centro de Sdo Paulo estavam vagos e extremamente degradados — a proposta foi
mostrar o quanto as politicas urbanas forcam o deslocamento de moradores de baixa renda
para a periferia, mesmo que isso implique em custos de servigos e infraestrutura de transporte.
O BijaRi prop6s uma atividade em que se discutiam aspectos da politica urbana e o conceito de

III

gentrificacdo, o que resultou na criacdo de um “cartaz viral”, que foi distribuido a movimentos
ativistas e mais tarde fixado em todos os prédios ocupados por sem-tetos e pelo prdéprio

movimento como parte da estratégia de visibilidade da questao.
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GAD: PracesSge
e/ou melhoriffie’
na Deler '

Figura 52: A acdo “Gentrificado”, do grupo BijaRi. Fonte: Imagem cedida pelo
grupo.

Apesar de ndo serem iniciativas coletivas, dois artistas de Sdo Paulo, Eduardo Srur e Mdnica
Nador, s3ao citados aqui em fungdo do paralelismo de seu trabalho com o dos coletivos citados
aqui, ja que a cidade e as problematicas urbanas estdo entre os principais objetivos destes
artistas, cuja obra também estd voltada para acdo. E interessante notar que, a exemplo do

2 ; s .. ~ .
também mantém atividades ndo exclusivamente

grupo BijaRi, o artista Eduardo Srur'
artisticas. Em seu site, é possivel acessar a empresa Attack, intitulada a primeira empresa
brasileira especializada em intervengdes urbanas e por meio da qual o artista realiza diversas
acoes de marketing. Isso ndo inviabilizou seu trabalho artistico e nem parece ter de alguma
forma refletido em seu compromisso com a critica social, como mostram suas obras que

utilizam o espaco publico para chamar a atencdo para questdes ambientais e sobre o cotidiano

nas metrépoles.

12 |nformacdes disponiveis em www.eduardosrur.com.br. Acesso em: 10 fev. 2014.
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Na obra “Caiaques” (2006), Srur espalhou dezenas de caiaques coloridos, “tripulados” por
bonecos manequins de vitrines sobre as poluidas dguas do rio Pinheiros, em S3o Paulo. A
intencdo era lembrar as milhares de pessoas que passam diariamente no local da existéncia de
um espago abandonado. A proposta era recriar as atividades de remo promovidas pelos clubes
paulistanos até a década de 1920. Na ultima semana de exposicdo, uma imensa ilha de lixo
encalhou os caiaques e alterou a composicao da obra, juntamente com urubus

Em “PETS” (2008), nas margens de concreto do rio Tieté, Srur instalou esculturas gigantes na
forma de garrafas plasticas de refrigerante. A exposi¢cdao ocupou o local por dois meses e calcula-
se que foi vista por mais de 60 milhdes de pessoas. Entre elas, 3 mil criangas e professores da
rede publica de ensino em visita combinada. Ao final da exposicdo, o material plastico das
garrafas foi transformado em centenas de mochilas desenhadas pelo artista Jum Nakao e
doadas as escolas que fizeram o passeio. PETS também esteve em exposicdo na represa
Guarapiranga e na cidade de Braganca Paulista, interior de Sdo Paulo. “A mensagem da obra vai
além da questdo ambiental: ela propde a reciclagem do olhar”, afirma o artista.

Em Touro Bandido (2010), esculturas de touros foram colocadas sorrateiramente, durante a
madrugada, sobre algumas vacas do evento Cow Parade, nas avenidas Paulista e Faria Lima, em
Sao Paulo, para questionar o conceito da exposi¢cdao que se dizia ser o maior evento de arte
urbana no mundo. A ideia era mostrar que o Touro resgatava o imaginario brasileiro, um animal
gue nunca foi domado em rodeios e que virou lenda nacional. Por outro lado, a vaca se tornou
uma representacao estéril enquanto possivel objeto de reflexdao. Assim, a proposta era fazer
uma “inseminagdo artistica”. Por tratar-se de uma ag¢dao nao autorizada, o artista teve de
responder a inquérito policial por ato obsceno, difamacado e danos materiais, instaurado pelos
organizadores do evento. “Em minha defesa, reiterei que a arte ndo pode ser domesticavel”,

afirma o artista.
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Figura 53: obra “Caiaques” (2006), de Eduardo Srur. Fonte: acervo do artista.

Figura 54: Touro Bandido (2010), a inseminagdo artistica de Eduardo Srur. Fonte:
acervo do artista.
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Ja a artista Mdnica Nador ocupa posicao peculiar na histdria da arte urbana brasileira. Com
inicio de carreira na década de 1980, ficou conhecida por sua pintura nao figurativa, com
composicles arabescas e coloridas, que passaram a ocupar espacos da cidade, muitas vezes
feitas com participagdo coletiva. A repeticdo de padrdes (com mdscaras ou feitos manualmente)
€ a marca de muitas composicGes suas, que assemelham-se a papéis de paredes, painéis
orientais, superficies com azulejos, ja pré-configurando uma tendéncia para uma estética mural.
Em 1991, sua participagao na 212 Bienal de Sdo Paulo com 8 telas comprova esta tendéncia: sao
amplas superficies com profusdes de tracos e cores, em ritmos cadentes e formando grandes
conjuntos de arabescos que embaralham e hipnotizam o olhar do espectador; com um detalhe
importante, ha telas com as palavras FRUA, ENTRE, OLHE, VOE, colocadas sobre os arabescos,
remetendo novamente a ideia de comunicagdao com signos comuns aos espacos urbanos, porém
com a mensagem da fruicdo estética.

Seu trabalho, entdo, expande-se da tela para a parede a partir do convite de Tadeu Chiarelli
para o Projeto Parede, que ocupa um corredor central no Museu de Arte Moderna (MAM), em
Sdo Paulo. Em 1996, realizou “Parede para Nelson Leirner”, feito para um museu. No mesmo
ano criou o projeto “Parede Pinturas”, com o objetivo de realizar pinturas em paredes e muros
de periferias.

Participando de diversos projetos, Nador sempre procurou colocar o cidadao como co-criador
da obra, dando preferéncia as suas ideias em relacdo aos motivos a serem pintados. Em 1998, a
convite do programa Universidade Solidaria foi para o interior da Bahia, onde entendeu que
deveria incorporar o cidaddo em seu processo criativo. Em Nilo Pecanha, por exemplo, a pintura
mural contou com a participacdo de um grupo regional de percussdo, cujos integrantes
desenharam vdrias figuras relacionadas a sua atividade cultural.

Neste periodo, a artista criou o projeto Vila Rhodia Arte Clube para envolver os moradores da
regido de S3o José dos Campos usando pinturas de pano de prato, toalhas e aventais, a partir da
técnica do esténcil e com o objetivo de gerar renda prépria na comunidade. A ideia partiu em
funcdo dos proprios costumes de senhoras locais que pintavam panos de prato com motivos
florais. Por ocasido da VIl Bienal de Havana, onde realizou pinturas murais inspiradas na Vila

Rhodia, Nador'*® comentou:

3 In: RIVITTI, Thais. Ménica Nador. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 2010, p. 53. Catalog.
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Fiz entdo uma homenagem aquelas mulheres, usando as flores e as cores dos
panos de prato, realizando o que chamei de ‘construtivo caipira’. [...] minha
poética estava irremediavelmente contaminada pela cultura caipira, tanto
quanto por Sol LeWitt!

Em 2004, Nador criou, juntamente com outros artistas, o Jardim Miriam Arte Clube (Jamac),
ponto de inflexdo em sua trajetéria. O projeto envolve oficinas de esténcil e ocupacdo de
espacos desvalorizados do bairro, promovendo seu uso intenso pela comunidade.

Praticas de arte ativista como essas desfazem as fronteiras preestabelecidas entre militancia e
arte. “E ai que este legado critico se reativa 8 maneira de um reservatdrio publico de recursos e
experiéncias socialmente disponiveis para converter o protesto em um ato criativo”, afirma
Longonim, ao explicar que o objetivo de artistas como esses ndo é tratar a politica como tema,

nem estetizar a politica, e sim promover uma profunda integracdo entre as duas esferas.

3.3 0 novo grafite paulistano e portenho

A diversidade de linguagens é a tOnica do novo grafite portenho e paulistano. De painéis
gigantescos a imagens feitas com esténcil que medem poucos centimetros, as obras refletem
tematicas e técnicas diversas. Algumas peculiaridades diferem o novo grafite argentino do novo
grafite paulistano. A comecar pela datagdo. Em sua grande maioria, a geracdao portenha é mais
nova do que a paulistana; muitos, inclusive, comegaram a pintar no inicio dos anos 2000, o que
se costuma atrelar a crise econémica de 2001 (RUIZ, 2011)/(FOX-TUCKER, 2010). Também se
estabeleceu que a influéncia do grafite hip hop nova iorquino ocorreu apenas a partir da década
de 1990, o que em S3o Paulo ocorreu a partir de final dos anos 1970, como vimos no caso do
artista Alex Vallauri.

Uma peculiaridade do novo grafite portenho é a utilizacdo recorrente da técnica do esténcil
para a criacao de formas mais sofisticadas. Artista de destaque é o Stencil Land, que comecgou
suas atividades com publicidade em 1997. No inicio dos anos 2000, o artista passou a investigar
mais a fundo as possibilidades da técnica, caminho ao qual se mantém fiel até os dias de hoje.

icones nacionais, como o David de Michelangelo tomando chimarrdo e gauchos tocando

14 1n: BOSSI, Lorena (et. al.). Prélogo. Pensamientos, practicas y acciones del GAC. Buenos Aires: Tinta
Limén, 2009, ps. 9-16.
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guitarra, podem ser visto por toda a cidade (Figuras 55 e 56). O nivel de complexidade pode ser
visto nos detalhes de suas criagdes, muitas delas medindo até trés metros de altura.

Também encontramos um maior nimero de coletivos atuantes na capital portenha, o que em
S3ao Paulo é mais raro. A maioria desses grupos também trabalha com a técnica do esténcil,
como o Rundontwalk, criado em 2002, com obras que, ao longo do tempo, tornaram-se cada
vez mais ambiciosas em termos de complexidade e escala. Suas obras sao marcadas, sobretudo,
por um humor inteligente, como na imagem do cachorro leitor na pagina da epigrafe deste
trabalho, e as montagens de rostos hibridos (Figura 57). Na mesma linha, o coletivo
bs.as.stencil, também formado em 2002, teve seu trabalho inicial focado em fortes conotag¢des
politicas, com mensagens claras para o publico urbano. Com o tempo, suas pecas tornaram-se
menos abertamente politica e mais subversivas, com icones populares e figuras culturais, como
o Cristo musculoso (Figura 58). Outra intervenc¢do constante do grupo sao as imagens de linhas
de formigas, pintadas principalmente sobre cartazes fixados nos muros da cidade. Geralmente,
parte dos cartazes é rasgada simulando a trilha que as formigas teriam feito devorando o papel.
Outro coletivo de destaque, que também utiliza a técnica do esténcil, é o Vomito Attack, criado
em 2001. Na fachada de um restaurante em Buenos Aires, mostrada anteriormente neste
trabalho, o grupo confirma a vocagado de seu nome (como se fosse um grande jorro de imagens
sobrepostas) (Figura 26). Fazer um comentadrio mordaz sobre a corrup¢do politica e o
consumismo desenfreado, visando tanto as instituicbes governamentais e as corporacdes
globais, estdo entre os objetivos do grupo que, além de imagens politicas causticas com grandes
doses de satira e humor negro, se envolve com uma pratica chamada de “ad-jamming”, que
trata-se de desfigurar anuncios de publicidade, manipulando e distorcendo seus significados.
Tornou-se notdria a falsa campanha politica sob a bandeira "Power, Corruption and Lies", em
gue utilizou-se as mesmas taticas empregadas pelos partidos politicos, cobrindo os muros da
cidade com cartazes para chamar a atencdo para os niveis escandalosos de corrupc¢ao na politica
argentina.

Atuando com pintura, o Tridngulo Dorado, formado em 2007, é um dos coletivos de arte mais
recentes a se juntar ao movimento de arte urbana em Buenos Aires. O grupo tem um estilo
notavelmente ja bem desenvolvido e reconhecivel, com a exploracao de técnicas e estilos a
partir de uma ampla gama de movimentos da arte contemporanea e clédssica. Composicoes
geométricas, bem como figuras marcantes em que corpos humanos estampados com padrdes

abstratos combinam com rostos surpreendentemente realistas. O grupo é conhecido por seu
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uso de tons mais escuros e uma paleta de cores régias, como neste painel em La Boca (Figura
59).

Alguns artistas, atuando individualmente, vém se destacando por sua marcante plasticidade,
como JAZ, que comegou sua carreira criativa nas ruas como grafiteiro, e é reconhecido como um
dos primeiros artistas a trabalhar nas ruas de Buenos Aires, em meados da década de 1990. O
estilo de JAZ se transformou ao longo dos anos. Ele afastou-se do grafite e comegou a
experimentar imagens figurativas inspiradas na cultura argentina e em grandes formatos. Tendo
dominado a técnica do aerosol, o artista passou a experimentar outras possibilidades inspiradas
em seu proprio trabalho na cenografia, tonando suas imagens cada vez mais rebuscadas em
escala e complexidade cromdtica. Misturando materiais ndo convencionais, como pintura
asfaltica e gasolina, JAZ desenvolveu técnicas artisticas que |he permitiram pintar enormes
murais que se assemelham a delicadas aquarelas. Seu estilo Unico o destaca como um artista
sofisticado (Figura 60).

Gualicho cresceu nos suburbios de Buenos Aires, e comecou a fazer grafite em 1998. Em
2006, ele adotou o pseuddnimo artistico "Gualicho", nome decorrente do verbo espanhol
"enfeiticar". Gualicho cria paisagens densas, que apresentam combinacdes complexas de
elementos naturais e industriais, como mostra esta fachada em que sdo criados efeitos
interessantes em sua superficie irregular, como as figuras que contornam janela e porta (Figuras
61, 62 e 63). Seus murais combinam estruturas organicas com maquinas, criando cendrio retro-
futurista. Gualicho usa uma lingua estranha de simbolos e figuras ambiguas para explorar as
diferentes facetas da natureza humana, e seus trabalhos sdo fortemente influenciados pela arte
popular, icones religiosos, histéria em quadrinhos e na psicodelia dos anos 1960, etc. As obras
surreais e provocantes de Gualicho transformaram frentes de loja, casas particulares, edificios
abandonados e muros publicos.

Mart comecou a pintar nas ruas de Buenos Aires com a tenra idade de 12, juntando-se a
outros grafiteiros para participar da primeira onda de influéncias do grafite de Nova York em
Buenos Aires na década de 1990. Ao longo dos anos, sua relacdo com a arte e com as ruas
amadureceu, o artista deixou a pintura sobre trens para se dedicar a rebuscar um estilo de
predominante lirismo. Seus murais contemporaneos sdo em sua maioria figurativos, a partir de
temas ludicos como os homens em bicicletas e piratas que parecem extremamente simples a
primeira vista, no entanto, um olhar mais atento revela suas linhas originais e sua incrivel

habilidade com aerossol. Este seu mural mostra sua poética de forma preponderante, com suas
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composicSes detalhistas de linha e cor (Figura 64). Grande parte do seu processo criativo passa
pela improvisagdo, o que resulta em efeitos aleatdrios interessantes.

Em S3o Paulo, encontramos um maior nimero de artistas que trabalham sozinhos, e ndo em
coletivos. Ha alguns grupos, como o 6emeia, fundado em 2006, cuja producdo é marcada pela
pintura sobre equipamentos urbanos, como bueiros, postes, tampas de esgotos e calcadas.
Recentemente, o grupo passou a fazer “gravura urbana” utilizando uma técnica que consiste em
fazer do asfalto a matriz, cujo desenho é feito com ferramentas para sulcar a superficie, que
recebe uma camada de tinta sobre a qual é colocado o tecido para ser imprensa a imagem final.

Ha duas correntes bem delineadas no novo grafite paulistano; uma, de artistas autodidatas
provenientes da influéncia do grafite de periferia de estilo hip-hop; e outra, de artistas com
formacao universitaria (artes ou desenho gréfico, principalmente) que fazem da cidade seu
suporte. No primeiro caso, vamos enfocar os artistas que conseguiram de certa forma superar o
cardter normativo da linguagem hip-hop para criar uma poética proépria, de forte vigor plastico.
E o caso do artista Stephan Doitschinoff, conhecido como Calma, autodidata que no inicio da
carreira trabalhou como designer grafico. A heranga do punk rock e da cultura do skate, além do
intensivo contato com praticas religiosas na familia, fazem parte das influéncias em seu
trabalho, marcado por uma iconografia muito peculiar, que mescla o simbolismo cristdo a critica
sécio cultural. Esta imagem (Figura 65) sintetiza a aproximacdo de sua obra com a estética
surrealista, em que diversos elementos compdem um complexo universo onirico.

Como no caso de Calma, a dupla OsGémeos também é autoditada e iniciou a trajetéria a
partir do grafite de rua. Os irmdos Gustavo e Otdvio Pandolfo sempre trabalharam juntos e,
desde muito jovens, pintavam muros nas ruas do tradicional bairro do Cambuci. Com a chegada
da cultura Hip Hop no Brasil nos anos 80, eles encontraram uma conexdo direta com seu
universo magico e dinamico e um modo de se comunicar com o publico. Exploravam com
dedicacdo e cuidado as diversas técnicas de pintura, desenho e escultura, e tinham as ruas
como seu lugar de estudo. Nunca deixaram de fazer grafite, mas, com o passar dos anos, o
universo imagético criado pela dupla ultrapassou as ruas, se transformando numa linguagem
prépria, com outras referéncias e influenciado por novas culturas (Figura 66).

Reconhecidos internacionalmente, OsGémeos realizaram inUmeras mostras individuais e
coletivas em museus e galerias de diversos paises. Suas imagens sdao compostas por grandes
arranjos miticos com vigoroso trabalho cromatico e tratamento grafico. Personagens miticos

incluem peixes gigantes, gatos, seres hibridos, sereias, figuras femininas e seres humanos
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amarelos com grandes rostos. Em fundos compostos por paisagens permeadas de referéncias,
como casas, barcos e trilhos flutuantes, além de padrdoes geométricos ritmicos e coloridos,
geralmente estes conjuntos provocam grande impacto visual, o que faz o espectador se deter
durante longo tempo em busca de detalhes na composi¢ao. Do repertdrio surrealista, aparecem
as gavetas que se abrem para expulsar algum ser estranho, a base de um reldgio que vira um
rosto, etc. Em montagens para exposi¢des, os artistas preparam ambientes que s3ao verdadeiras
instalacbes, promovendo uma sensacdo de que o espectador estd entrando em um de seus
quadros. S3o universos caleidoscdpicos, onde paredes, chdo e teto se integram a obra.

Daniel Melim é um exemplo de artista com formagdo em artes, mas que optou por atuar nas
ruas também. Nascido e criado em S3o Bernardo do Campo, desde 2000 vem desenvolvendo
intervencdes urbanas utilizando o esténcil. Tem uma produc¢do marcada pela escolha dos locais,
buscando espacos deteriorados que fornecem inumeros elementos compositivos (cor, textura,
posicdo). Parte destes trabalhos estdo localizados em bairros afastados do ABC Paulista
(suburbio de Sdo Paulo), - como o Projeto Jardim Limpdo - atingindo um publico que
normalmente tem pouco acesso a arte. Além dos trabalhos nas ruas, vem apresentando sua
pintura - que se desenvolveu através das experiéncias do seu trabalho de intervengao urbana -
em galerias e museus, no Brasil e no exterior. Neste seu grande painel, na regido central da Luz,
(Figura 67) o artista revela a forte vertente pop de sua arte, em uma linguagem diretamente
associada aos padrdes de histérias em quadrinhos, como fez o artista Roy Lichtenstein ao
transportar para as telas clichés das HQs por meio da reproducdo dos pontos reticulados das
historinhas, cores brilhantes e planas, delimitadas por tracos negros.

Ja o artista o Alexandre Oridn ficou conhecido por fazer um grafite altamente refinado,
também utilizando a técnica do esténcil. Na série Metabidtica, o artista utilizada a técnica para
criar imagens em preto e branco, em tamanho natural. Pintadas sobre muros da cidade, as
imagens sdo registradas pelo artista ao flagrar situacdes em que hd uma interacdo esponténea
entre os transeuntes e as pinturas. A fotografia é a obra final (Figura 68). Desta forma, Orion
atribui a intervencdo urbana uma dimensdo na vida real, promovendo o encontro entre
realidade e ficcdo dentro do campo fotografico. Entre 2006 e 2011, o artista realizou uma série
de intervencgdes inusitadas, que tratavam-se de imagens realizadas através da limpeza seletiva
da poluicdo depositada nas paredes de tuneis da cidade de Sdo Paulo. Criando caveiras a partir
da retirada das particulas dos poluentes, o artista, em sua primeira intervencao desta natureza,

foi abordado pela policia, entretanto, ndo havia crime ali, uma vez que o artista ndo usava



171

tintas, estava apenas limpando a sujeira no tunel. Surpreendentemente, a municipalidade, com
mangueiras em profusdo, limpou a obra logo em seguida.

Ha um artista com uma atuacdo peculiar: Zezdo, que desde meados de 1990 realiza obras em
galerias pluviais de Sao Paulo. Autodidata, iniciou-se no grafite a partir das influéncias da cultura
hip hop, entretanto, passou a trabalhar de maneira mais artistica sua obra, que passou a se
focar em variagdes de uma mesma matriz, um grafismo abstrato azul claro com contorno
escuro. Zezao também se aperfeicoou na fotografia e as imagens registradas dos grafismos em
esgotos da cidade, com jogos de luzes estranhos e surpreendentes, também se tornaram obras

finais (Figuras 69 e 70).

Figura 55: Stencil Land, Figura 56: Stencil Land, Buenos
Buenos Aires, 2012. Fonte: Aires, 2012. Fonte: Alessandra S.
Alessandra S.

aa

Figura 57: Rundontwalk Figura 58: bs.as.stencil,

Buenos Aires, 2012. Fonte: Buenos Aires, 2012. Fonte:
Alessandra S. Alessandra S.
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Figura 59: Tridngulo
Dorado, Buenos Aires, 2012.

Figura 60: JAZ, Buenos Aires, 2012. Fonte: Alessandra S.
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Figuras 61, 62 e 63: Gualicho, Buenos Aires, 2012. Fonte: Alessandra
Simdes.
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Figura 64: Mart, Buenos Aires, 2012. Fonte: Alessandra Simdes.
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Figura 65: Artista Calma, “Agricultura
Celeste”, Acrilica sobre tela - 200 x
150cm/2010. Fonte: Agéncia Cartaz
Assessoria de Imprensa

PP e e

Figura 66: Painel dos OsGémeos. Fonte: MACKENZIE, Stuart; NGUYEN,
Patrick. Beyond the street — the 100 leading figures in urban art. Berlim:

Gestalten, 2010, p. 360.



Figura 68: "Metabidtica #20" -
(Intervencdo pictérica - tendo a
cidade como suporte - seguida de
registro fotografico), de Alexandre
Oridn. Fonte: Galeria Inox

Figura 67: O artista Daniel Melim,
Sdo Paulo (2012). Fonte: Alessandra
Simoes.
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3.4 A NOVA ARTE URBANA PAULISTANA E PORTENHA SOB A OTICA DA TEORIA E DA CRITICA DA
ARTE

3.4.1 Algumas consideragdes

Pensar o fendbmeno da arte urbana a partir de alguns modelos tedricos é o ponto de partida
para um entendimento da natureza desta expressao estética e sua insercdao no panorama geral
da arte contemporanea. Aqui, considera-se arte contemporanea como a arte realizada a partir
do ocaso da arte moderna, ndo significando focar seu sentido a partir apenas desta delimitacdo
cronoldgica, mas referindo-se a todo um escopo tedrico sob o qual se define arte
contemporanea. '*?

Portanto, procuramos estabelecer paralelos entre a arte contemporanea e elementos
tedricos que tiveram e tém efeito direto ou indireto sobre as praticas artisticas de forma geral, e
que no contexto deste trabalho s3o pertinentes a ideia de género hibrido **® ao qual a arte
urbana se adapta. Assim, procuramos criar um corpus tedrico com dois eixos: um que define as
formas de operacdo da arte contemporanea, suas diversas implicacdes praticas e tedricas; e
outro que faz uma analise da arte urbana a luz das teorias da arte contemporanea. Estas
abordagens ndo sdo colocadas de forma separada neste capitulo, mas sim mescladas ao longo
do texto. Sobretudo, sera enfatizado o ponto de vista opinativo desta pesquisadora, segundo o
gual a arte urbana é uma expressdo estética que, ao mesmo tempo em que contém todos os

elementos presentes na arte contemporanea como um todo (a serem descritos adiante),

115 Ser4 entendido como o marco inicial o final da década de 1950, que pontua o fim da hegemonia da arte
abstrata e concreta na cena artistica. Estas tendéncias foram o auge do projeto de uma “arte autbnoma” iniciado
ainda no século XVI (quando surge a nocdo de autoria individual, o distanciamento entre arte e artesanato, a
intensificacdo do comércio de arte, etc.) e formulado conceitualmente no bojo do contexto iluminista com as
teorias da arte na Alemanha (a historia da arte de Winckelmann; a estética de Baumgarten; de Lesing e Kant) e
na Franca (a critica de Diderot) no século XVI1IIl. As novas linguagens deram lugar ndo so6 a volta da figuracéo,
como na Pop Art e no Novo Realismo, mas a experiéncias mais radicais. Entre elas, no Brasil, Hélio Oiticica e
Lygia Clark, cujo poder de interferéncia critica na realidade néo caberia mais no espago tradicional do museu.
Como afirmou Cocchiarale (2007, p. 187): “Entre tendéncias tdo diversas apenas um denominador comum: a
busca de reaproximar a arte com a vida, promovida nos ultimos dois séculos, seja pela escolha de temas
prosaicos como a lata de sopa Campbell’s ou do sabdo em p6 Brillo (Warhol), ao transhordamento dos meios e
dos espagos de ocorréncia da criagdo artistica.”

16 | embremos que este trabalho tem significativo embasamento nas ideias de Néstor Garcia Canclini, que
mostra o quanto as manifestacdes de arte urbana suscitam diversas questfes em torno dos conceitos que norteiam
a historiografia e as teorias da arte. Por tras de novas linguagens e técnicas, subjaz um amplo campo de
guestionamento a respeito das nocdes que dividem o culto, o popular e 0 massivo. Cabe também perguntar como
a historia da arte pode se portar diante deste fendmeno, como interpreta-lo, especialmente, no que concerne as
especificidades regionais.



178

incorpora elementos proprios que a transformam em uma linguagem genuina, cuja importancia
para o panorama geral da arte contemporanea se mostra cada dia mais relevante.

Assim, adotamos um ponto de vista multidisciplinar para adequar esta analise as ferramentas
metodoldgicas disponiveis hoje, e isto implica entender a arte a partir do fim de determinados

pontos de vista. '’

Uma mudanca na narrativa sobre a arte, que vire a pagina da estética
cldssica, é a opgao adequada que marca a mudanga do modernismo para a arte contemporanea.
Vattimo (1996) diz que, mesmo atualmente, ainda impera a visdo tradicional, que sustenta
conceitos como originalidade, autenticidade, genialidade, etc., e que esta condi¢do seria uma
ameaca a um entendimento aprofundado das praticas estéticas contemporaneas, como a arte

urbana, e da condicdo cultural atual como um todo.

3.4.2 Uma arte hibridamente legitima

Um dos pontos fundamentais na discussdao contemporanea é a ambiguidade do estatuto
cultural e estético, isto &, o carater hibrido com que se firmaram essas expressdes ao longo da
historia a partir de sua oposicdo em relacdo ao sistema oficial de valores. Para Vattimo (1996,
p.43), este processo ndo trata da auto referéncia da obra de arte (consequéncia das estéticas
abstratas), mas sim de uma “auto operacdo” de seu prdprio ocaso em uma sociedade na qual
impera a estetizacdo generalizada da vida, cujas regras sao ditadas por uma midia interessada
em homogeneizar o prazer pelo belo. “No mundo do consenso manipulado, a arte auténtica fala
apenas calando, e a experiéncia estética sé pode ocorrer como negac¢ao de todas aquelas que
foram suas caracteristicas sacramentadas na tradicdo, a comecar pelo prazer no belo”
(VATTIMO, 1996, p. 46).

Portanto, é importante pensar sobre as relagcdes entre cultura popular, de massa e erudita,
entendendo a nova arte urbana latino-americana como uma das tematicas mais importantes
envolvidas nesta discussdo. O tema é complexo e ganhou corpo no século XX, quando se
alargaram as discussdes acerca da dicotomia “reprodutibilidade/raridade” colocando em xeque
“[...] uma concepc¢do que valoriza determinado bem (material ou simbdlico) pelo seu carater

Unico, raro, escasso, e o desvaloriza quando esse mesmo bem se multiplica” (SANTQOS, 1994, p.

117 \/amos falar mais sobre este assunto na conclus&o. Isto &, a questio do suposto fim da histéria da arte e sua
relagdo com a problematica da arte contemporanea como um todo e da arte urbana.
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121). O caminho da arte rumo a sua inter-relagdo com outros campos nos remete novamente
aos parametros do hibridismo cultural defendido por Canclini (1997) que, na América Latina, se
mostra evidente em diversas linguagens artisticas. Vejamos, por exemplo, a importancia da
gravura no México, onde no inicio do século 20 foi utilizada como veiculo de comunicagdao nas
cidades; e, nos anos 1950, a experiéncia dos Clubes de Gravura no Brasil. Seus objetivos eram:
“[...] deselitizacdo da arte mediante seu acesso, através da obra multiplicada, a um ndmero
maior de apreciadores, a importancia da denuncia contida na imagem [...]” (AMARAL, 1984, p.
315). O ponto a que queremos chegar nesta comparagao com a gravura é a possibilidade da
reprodutibilidade da arte urbana por meio da técnica do esténcil, como foi mostrado ao longo
deste trabalho (Alex Vallauri, antes de se dedicar ao esténcil, foi prolifero gravador!). E ha uma
relacdo ainda maior desta linguagem com a arte urbana ao verificarmos, por exemplo, o grupo
paulistano 6emeia, que faz gravuras urbanas a partir de uma matriz no asfalto. **®

Devemos lembrar que o tema da autonomia da arte em relagdo a outros campos nao
estéticos se reveste de certo mito; como ja mostramos é uma percepcdo historicamente e
socialmente construida. Basta lembrar do préprio artista Rembrandt, que tinha oficina onde se
faziam cépias suas e de outros artistas. O estudioso Mikhail Bakhtin (1993) utilizou o termo
“circularidade” para identificar relagdes entre classes dominantes e subalternas ja na Europa
pré-industrial. Canclini (1997) afirma que por tras de todas as manifestacdes artisticas e suas
respectivas andlises tedricas permaneceu uma das utopias mais fortes da cultura ocidental: a
gquestdo da autonomia da arte. Se por um lado, tedricos exaltaram a independéncia que o
processo de secularizacdo trouxe a arte em relagdo a campos como a religido e a politica; por
outro, as forgas econ6micas, de mercado, e a comunica¢ao massiva estimularam a dependéncia
da arte fora do ambito estético. Santos (1994, p. 123) defende que na atualidade os diferentes
campos de producado cultural ndo sé se interpenetram e mantém entre si relagdes antagbnicas e
complementares, mas todos eles, embora em diferentes modalidades, se encontram
subordinados as exigéncias da rentabilidade capitalista que pode também exigir hierarquias
(excecdo feita talvez para algumas culturas marginais ou populares).

Esse estado de coisas se reflete na arte urbana também. E importante lembrar que: A) H4 a
arte urbana que continua sendo feita exclusivamente nas ruas (lembremos aqui o caso do grupo

portenho GAC que, apds convite para a Bienal de Veneza, acabou tomando a decisdo de

18 Eoster (1996, p. 129), ao citar Benjamin, lembra que o fil6sofo havia identificado que, gracas a reproducéo
mecanica, 0 mundo da arte foi emancipado de sua relagdo com o ritual, mudando do dominio da tradi¢éo para o
dominio da politica. A gravura teria sido o primeiro golpe na aura da obra de arte.
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restringir sua participacdo em eventos do género); B) Ha a arte urbana que entra para o museu
e galerias, seja apenas como registro de suas a¢des na rua, ou COMO uma nova proposicao
estética. Por exemplo: artistas que trabalham nas ruas e no atelié concomitantemente; artistas
que transformam seus cddigos de rua para o espaco legitimador com o intuito de encontrar um
novo ponto estético; artistas que apresentam apenas o registro dudio/visual de sua atuac¢do na
rua; artistas que participam de eventos, que muitas vezes se configuram como uma agao
artistica em si. '*°

Nesta discussdo, entra em questdao ainda o ponto de vista da nova distribuicao do trabalho
cultural; na qual a figura do criador isolado cede lugar a intermedidrios, criticos, curadores,
agentes, que tém a mesma importancia que o artista. E a especializacdo das fun¢des que uma
organizacdao complexa capitalista exige e que também se estende a producdo da nova arte
urbana. Inclusive, nesta pesquisa, constatamos que S3o Paulo vem apresentando um mercado
mais consolidado do que Buenos Aires, com uma quantidade muito maior de galerias
especializadas nas chamadas “linguagens urbanas”, que enfocam além das préprias obras no
espaco urbano seus desdobramentos em outros suportes, como telas, fotografias, gravuras,
esculturas e instalagdes. *%°

Essa “transmutacado” de espacos e linguagens - da rua para o museu, do museu para a rua — é
elemento definidor da nova arte urbana, que traz contribuicdao peculiar para o panorama da
arte contemporanea como um todo. Justaposicdo de discursos, conexdes entre as esferas

artistica, cientifica e politica, etc. mostraram que o caminho da arte contemporanea é aderir a

1% Como os grandes festivais internacionais de grafite, ou ainda o Arte/Cidade, projeto de intervencdes urbanas
realizado a partir de 1994, em S&o Paulo, e que deixou diversas contribui¢Bes tedricas em publicacdes a respeito
do tema.Espacos artisticos legitimadores, como a Bienal do Mercosul, passaram ainda a valer-se da presenca da
arte na cidade como ponto de partida para investigagdes aprofundadas sobre as relagdes entre arte e cidade. Por
ndo possuir um espago proprio expositivo, de forma a precisar utilizar locais museologicos ja existentes e
edificacGes adaptadas temporariamente para estes fins, ao longo dos anos, esta Bienal realizou trabalhos
temporarios e permanentes ao ar livre. Foi justamente por esse tipo de atuagdo que nasceu uma relacao especial
da Bienal do Mercosul com a cidade que a sedia, Porto Alegre. A 12 Bienal, por exemplo, resultou no primeiro
jardim de esculturas da capital gaicha. Também ha o EIA (Experiéncia de Imersdao Ambiental), criado em 2004,
que se trata de um grupo que organiza projetos coletivos de intervencdo ambiental para promover laboratérios de
imerséo politica e social.

120 550 Paulo tem varias galerias especializadas (Choque Cultural, QAZ, LOGO, etc.), todas abertas a partir dos
anos 2000. Em Buenos Aires s6 conseguimos localizar uma (Hollywood in Cambodia), e com infra-estrutura
bem precéria. Alguns artistas paulistanos também sdo representados por galerias do circuito oficial, como
OsGémeos e Alexandre Orion. As feiras em S8o Paulo também registraram aumento nas vendas desses artistas.
“Nas duas primeiras edicBes da feira PARTE (2011 e 2012), a arte urbana foi muito bem aceita. Foram
comprados de prints e gravuras a pinturas e esculturas (pecas Unicas), de dimensdes pequenas a grandes, dos
mais variados precos, de R$ 1.000 a mais de R$ 20.000. Em muito pouco tempo, da primeira para a segunda
edicdo, a arte urbana passou a estar presente em um ndmero maior de galerias. Em 2011 apenas trés trabalharam
essa linguagem. J& em 2012, cerca de 15 apresentaram obras nessa linha.” Depoimento de Tamara Brandt
Perlman, produtora da feira, em 25/09/2013, a esta pesquisadora.
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praticas vinculadas ao mundo real, contagiando a pureza classica com elementos do cotidiano,
como mostraram criticos distantes do discurso greenberguiano, como Rosalind Krauss, ou ainda
pensadores do século 20, como Maurice Merleau-Ponty que, com sua fenomenologia da
percep¢do, mostrou que a arte também utiliza meios que ndo se restringem ao visual,
mesclando eventos de natureza sensorial, entre outros. Assim, categorias como pintura,
desenho, escultura passaram a ndao dar mais conta das novas vertentes da arte, hibridas e
justapostas. Consideramos aqui a nova arte urbana como expressdao maxima desse hibridismo
cultural, ja que propGe esses caminhos reversos, ciclicos, e por isso de extrema riqueza para o
debate estético.

Isso nos leva a pensar sobre um paradoxo: grandes nomes do novo grafite paulistano e
portenho, como JAZ e OsGémeos (respectivamente figuras 60 e 66), revelam que esta vertente
ainda mantém intactas algumas regras da tradicdo pldstica, pois ambos os artistas tém obras de
elevado refinamento técnico e temdtico, aos moldes do legado muralista. Isso pode ser visto
nos jogos de volumetria, luz e sombra nas imagens dos OsGémeos, além de suas composicoes
fortemente vinculadas a corrente surrealista; e nos gigantescos murais do argentino JAZ, que
revelam a pesquisa continua de técnicas inovadoras no uso do spray aliado ao pincel para
conseguir contornos volumosos e efeitos cromaticos Unicos.

Com suas obras presentes em museus e galerias, a dupla OsGémeos apresenta multiplicidade
de técnicas e suportes que convivem simultanea ou alternadamente: do desenho para o grafitti
e 0s murais, da pintura para as imagens cinéticas, esculturas e instalagcdes, como pode ser visto
nas exposicoes realizadas pela Galeria Fortes Vilaca, sua representante em Sdo Paulo. Neesas
mostras, os artistas costumam criar grandes ambientes que convidam o fruidor a uma viagem
ao seu universo fantastico, onde pinturas ganham dimensdes inesperadas, explorando novos
contextos para os personagens. A obra desses artistas, de natureza fantastica, que engloba um
caleidoscopio tematico e uma paleta multicolorida, revela-se em total didlogo com a histdria da
arte e a arte contemporanea. Pode-se notar referéncias a Yayoi Kusama, em fun¢do da
recorréncia a padronagens, e a Takashi Murakami, devido a énfase no detalhamento dos
personagens e nas cores frenéticas. A dupla dedica-se ainda a criar esculturas cinéticas que nos
remetem aos experimentos de Tinguely e suas maquinas surreais.

As complexas composicOes realizadas pelo portenho Gualicho sdo outro exemplo deste estilo
de grande énfase pldstica (Figuras 61, 62 e 63). A maneira como ele trabalha sobre as superficies

irregulares das construcdes, utilizando-as para criar efeitos dpticos, lembra as caracteristicas
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marcantes da pintura barroca, cujas imagens em tetos e paredes de igrejas ou paldcios também
apresentavam fortes efeitos ilusdrios. Cenas e elementos arquitetdnicos (como colunas,
escadas, janelas, portas, balcGes) se misturam de forma a simular movimentos, volumetrias e
ampliacao de espaco, chegando a dar impressdao de que a pintura é a realidade e de que a
parede ndo existe. Imagens em grande dimensdo sobre muros e paredes ao ar livre parecem
aumentar ainda mais este efeito.

O artista paulistano Calma, que chegou a pintar dezenas de locais na pequena cidade de
Lengdis, na Bahia, atualmente vem tornando seu estilo ainda mais rebuscado, com composi¢des
de forte vertente surrealista, permeadas de formas detalhistas e complexas. Chegou a afirmar a
esta pesquisadora por email (informacdo pessoal, 2011) que ndo gostaria mais de ser
identificado diretamente com o grafite: “Gostaria apenas de pedir que vocé ndo me apresente
como grafite, street art ou arte urbana, apenas como artista contemporaneo, ficaria melhor,
estou tentando me livrar desses rétulos”. Retratando temas como o Sagrado e o Profano, a
Religido, a Morte e o Tempo, Calma utiliza imagens de imensa carga simbdlica, mesclando
elementos como mulheres nuas, diabos com asas, corpos hibridos sobre os quais se instalam
portas e janelas, palavras misteriosas, caveiras, elementos alquimicos, compondo assim uma
iconografia muito peculiar e complexa (Figura 65).

O fato de as obras desses artistas urbanos estarem na rua e de revelarem também as
influéncias do grafite original nos leva a recategorizar esta ideia de vinculagdo ao classico,
borrando fronteiras entre o que esta dentro ou fora do sistema artistico e compondo um
dialético jogo de sentidos, revelando assim a relatividade inerente ao universo da nova arte
urbana. Os personagens pop do paulistano Daniel Melim exibem refinado grau técnico
decorrente do desenho firme do artista, entretanto nos lembram que as histérias em
qguadrinhos podem nos fornecer significados préximos. Operando com esse deslocamento de
seus contextos, transpostos para a obra de arte, esses simbolos pop guardam a meméria de seu
locus original, aproximando arte e vida, arte elevada e cultura de massa. Seu grande painel na
regido da Luz em S3o Paulo (Figura 67) faz esta operacdo se transformar em algo ainda mais
real, uma vez que a obra é gigantesca e estd em plena cidade, rodeada pelos signos cotidianos,
imagens, sons e odores que transformam o conjunto em uma “obra-vida”, marcada por seus
codigos estéticos internos e por sua inser¢cdo em um sentido urbano do transitério, da massa, da

cultura jovem, espirituosa e chamativa.
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E exatamente o que revela Belting (2006) ao falar sobre a tematica do high and low, como
mostramos no caso do artista Alex Vallauri, que consegue transitar entre as duas fronteiras. “A
resposta da arte consiste no jogo duplo de questionar a si mesma e de se afirmar nisso”
(BELTING, 2006, p. 114). Portanto, se “(...) a cultura do cotidiano foi, nas primeiras geragdes do
pds-guerra, uma contra-imagem da histéria da arte, da qual a arte queria se libertar. Hoje
surgem diferentes linhas de fronteira nas quais a distin¢ao entre high e low nao aparece mais de
maneira tdo evidente como antes, quando era polemicamente convertida em programa”
(BELTING, 2006, p.115). Isso se revela na forma precisa com que os artistas urbanos passeiam
entre os universos - a composicao plastica sdélida (inclusive com a declarada heranca pop), a
firmeza do desenho e as grandes fachadas dos edificios ou muros, que se apresentam na
paisagem urbana como gigantescas telas, acessiveis a todos os transeuntes.

Os nomes do novo grafite citados neste trabalho incorporam esta questdo; e esta é a esséncia
do que chamamos aqui de “novo grafite”. Dele, fazem partes artistas que se diferenciam dos
“grafiteiros”, cujos trabalhos ainda sdo realizados com as caracteristicas do grafite de estilo hip
hop, isto é, como uma expressao cultural. Os artistas do novo grafite ndo. Transformaram suas
poéticas ao longo dos anos, fazendo de sua arte “arte verdadeira”, aos moldes de teorias

consagradas, como a de Pareyson em rela¢do a definicdo de poética:

A poética é programa de arte, declarado num manifesto, numa retérica ou
mesmo implicito no préprio exercicio da atividade artistica; ela traduz em
termos normativos e operativos um determinado gosto, que, por sua vez, é
toda a espiritualidade de uma pessoa ou de uma época projetada no campo da
arte. (PAREYSON, 2001, p. 11)

Assim, podemos identificar proposicdes poéticas claras nestes artistas, comprovando que
“A atividade artistica é indispensavel uma poética, explicita ou implicita [...]” (PAREYSON, 2001,
p. 19). JAZ, por exemplo, apresenta a busca constante de uma tematica vinculada a ideia do
duplo, como pode ser visto constantemente em suas obras, que utilizam com frequéncia
imagens iguais espelhadas, como na batalha entre os dois minotauros apresentada na Figura 60.
Em um video'®, o artista declara, no entanto, que quando sente que esta se repetindo é porque
chegou o momento de se reavaliar, movendo-se assim em um sistema reflexivo tipico do

processo criativo:

121 Disponivel em http://soulart.org/street-art/aqui-jaz/. Acesso em: 13 jul. 2014.
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“[...] o artista é o primeiro critico de si mesmo [...] e que, no exercicio concreto
da arte, trata-se antes de leis poéticas que se tornam leis éticas, carregando-se
de um significado moral, como acontece com tudo quanto é tecnicamente
exigido por um fim para o qual nos empenhamos com livre decisdo.”
(PAREYSON, 2001, p. 35).

Essa mesma interpretacdo pode caracterizar uma obra extremamente peculiar: o trabalho do
paulistano Zezao, que se dedica a realizar imagens muito semelhantes entre si (um grafismo
azul abstrato e com algumas variagdes), entretanto, em locais inusitados, como em galerias de
esgotos. Zezdao também tem uma poética propria. Ela esta vinculada ndo apenas a plasticidade
muralista, mas ao ambito da a¢do, do mesmo vaguear proposto pelos situacionistas e que tanto
marcou artistas de outros periodos, como fez Artur Barrio ao perambular pela cidade de Sao
Paulo por dias a fio. Zezdo é um situacionista. Corajosamente (arrisca-se até fisicamente),
percorre os Ultimos espacos da degradacdo urbana, o esgoto, para |a imprimir sua obra, em um
ato ritualistico que lembra as imagens imprensas no interior das cavernas nos tempos pré-
histéricos. Entretanto, Zezdo dispGe de luz elétrica, mdscaras de protecdo, cdmera fotografica,
formalizando-se assim como um “neandertal pés-moderno”. E curioso notar nas imagens a
seguir (Figuras 69 a 71) o interesse pela imagem do bueiro na obra de Zezdo e um artista ja
histérico citado anteriormente, que é Sol LeWitt, reafirmando aqui a ideia de uma linhagem

histérica na nova arte urbana defendida por este trabalho. Lembremos ainda que a artista

Moénica Nador também falou da importancia de Sol LeWitt para sua poética.
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Figura 69: Foto do proprio Zezdo. Fonte: Figura 70: Foto do prdprio Zezao.
Agéncia Cartaz Assessoria de Imprensa (SP- Fonte: Agéncia Cartaz Assessoria de
2011). Imprensa (SP-2011).

Figura 71: Foto tirada por Sol Lewit.
Fonte: LEGG, Alicia (edit.). Sol Lewit.
New York: The Museum of Modern

Art, 1978, ps. 158, 159.
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Voltando a relacdo entre arte urbana e mercado de arte, podemos notar que a polémica
nasce juntamente com as primeiras obras de arte urbana do pds-guerra, o que inclusive se
refletiu na educacdo formal estadunidense, em faculdades que ampliaram seus curriculos a fim
de incluir cursos ndo apenas de pintura e escultura, mas também de desenho mural e outras
disciplinas que incorporassem elementos combinados, alternativos e experimentais (ARCHER,
2001, p. 154). Ainda segundo este autor, a dificuldade de “consumo” da performance, da
instalacdo e da arte urbana (isto é, adquirir a obra e leva-la para casa) acabou acarretando o
direcionamento de fundos subsididrios para este tipo de linguagem. “O sistema comercial de
galerias era, evidentemente, apenas uma parte de uma economia de mercado capitalista mais
ampla. Inevitavelmente, havia o conflito de quando a arte que expressava sua rejeicao desse
sistema era forcada a depender dele para ser exibida, apreciada e consumida” (ARCHER, 2001,
p. 144).

Em certa medida, os desdobramentos desta relagdo mostraram que a arte, como um bem de
consumo, tendeu a ser absorvida pelo mercado, como qualquer bem de consumo, ou talvez o
mais cobicado deles. Muitos autores afirmam que isso acabou acarretando um estado de “vale
tudo” na arte contemporanea. Galard (2007) afirma que o meio artistico se transformou em
palco de busca por singularidades, onde cada artista tenta fazer o que ainda nao foi feito, e nao
estritamente o que é profundo. Assim, galerias e museus teriam se transformado em um
showroom de novidades. “O que vale dizer que a arte se tornou caprichosamente estilistica —
todo mundo tinha que ser diferente... mas de uma Unica e mesma maneira” (FOSTER, 1996, p.
40). Esse autor aponta para a necessidade urgente de se definir novos caminhos, concludentes,
frente a esse pluralismo, citando que Herbert Marcuse, nos anos 1960, condenava o pluralismo
como um novo totalitarismo. Foster explica que as formas antiestéticas passaram a se repetir, e
0s espacgos alternativos se institucionalizaram, o que promoveu a grande dispersao da arte.
Artistas ingenuamente sentem-se livres para fazer o que quiser, inclusive, com referéncias
vazias ao passado. Recorrem ao pastiche indcuo: “Mas esse é o sonho do pluralista: ele parece
um sonambulo no museu” (FOSTER, 1996, p. 38). Ou ainda: “Vanguarda de retaguarda, essa arte
funciona em termos de retornos e referéncias mais do que com as transgressées utdpicas e
andarquicas da vanguarda” (FOSTER, 1996, p. 44).

Na visdo de Foster (1996), até mesmo a arte urbana ndo escapa: “Chegamos quase ao
ponto em que a transgressdo é um dado. Obras em sitios especificos ndao perturbam

automaticamente nossa noc¢ao de contexto, e os espacos alternativos se aproximam da norma”
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(FOSTER, 1996, p.47). Ha sim certa banalidade na nova arte urbana, como pode ser visto em um
fato repetitivo: alguns artistas simplesmente transferem imagens de grafite para uma superficie
entre molduras em estilo rebuscado como se estivessem fazendo uma critica ao sistema da arte.
A ideia de uma arte que se sujeita a uma temporalidade curta, a moda, também pode ser vista
no fendmeno da arte urbana contemporanea, cuja capilaridade com o cotidiano a aproxima dos
meios de produc¢do simbdlica. A marca de cosméticos Natura langou recentemente perfumes
com imagens de grafites nos rétulos; o avido que transportou a delegacdo brasileira nesta
ultima Copa do Mundo (2014) foi pintado pelos OsGémeos, e assim por diante.

Rolnik (2006, ps. 4-5) explica que as experiéncias historicas latino-americanas, especialmente
as neovanguardas, deixaram como legado um importante elo entre ética e estética ainda em
vigor na atualidade. Entretanto, a autora diz que sofremos dos mesmos desdobramentos
apontados acima: “Dispomos todos de uma subjetividade flexivel e processual tal como foi
instaurada por aqueles movimentos — e nossa forca de criagdo em sua liberdade experimental
ndo sé é bem percebida e acolhida, mas é inclusive insuflada, celebrada e frequentemente
glamourizada”. Acreditamos que o significativo aumento dessa “glamourizacdo” é um ponto
importante que diferencia a geracdo de hoje da de ontem. Isso porque as mudancas que se
iniciaram naquela época voltadas para a mercantilizagdo da cultura se consolidaram
definitivamente na atualidade, e o cendrio contemporaneo nao apresenta mais o mesmo
regime identitdrio e a politica de subjetivacdo daquele periodo.

Entretanto, é preciso cautela para ndo nos encerramos em uma visao radical, que ndo leve
em conta os processos especificamente latino-americanos. Citemos a pesquisadora argentina
Ana Longonim, que em um debate propds uma definicdo alternativa para pensamentos
dialégicos, como “fora ou dentro do museu” ou “isso é arte ou isso ndo é arte”. Longoni
lembrou o exemplo da acao Tucuman Arde, que poderia ser confundida com um ato politico. “O
sentido da obra é que nds a consideramos como uma acdo, uma acao de denuncia da crise que
vivia Tucuman neste momento [...]”, afirmou Graciela Carnevale em entrevista a Cristina Freire

e Ana Longoni, em 2007. 123

Para Longoni, o contexto cultural e artistico argentino apresentou
outra via de acesso a questdo da relacdo entre artistas, obras e circuito institucional, que nao
pode ser entendido através do esquema vanguarda/ruptura, neovanguardas/reintegracdo ao

museu, etc. Na visdo da autora, o que une vanguardas e instituicGes artisticas € uma relacao

122 Disponivel em: http://www.forumpermanente.org/event_pres/encontros/cimam/relatos/painel3/. Acesso em:
06 mai. 2014
12 FREIRE, Cristina; LONGONI, Ana (org.). Conceitualismos do Sul/Sur. Sdo Paulo: AnnaBlume, 2009, p. 62.



http://www.forumpermanente.org/event_pres/encontros/cimam/relatos/painel3/

188

mutdvel e contraditéria. O museu, em sua perspectiva, ndo é um mero receptaculo, mas um
nexo de significado, um espago de discussdo. Assim, essa relagdo se caracteriza, muitas vezes,
pelo descompasso entre os aspectos mais radicais das vanguardas e os impulsos
modernizadores da instituicdo. A autora afirma, inclusive, que diversas praticas artisticas em
Buenos Aires tém sido motivo de atencdo de importantes iniciativas curatoriais e instituicionais,
que expressam a vontade do museu de deixar de ser somente um receptdculo ou produtor de
exposicdes para assumir-se como uma forma de articulagdo de experiéncias passadas e
presentes, como espaco de confluéncia para grupos de artistas e ativistas. Entretanto, ndo
podemos esquecer que exemplos como o GAC mostram que coexistem iniciativas que
reivindicam continuar fora do campo artistico.

E importante enfatizar que ndo colocamos em questdo aqui a postura do artista diante do
debate que costuma ocorrer em torno da ideia da legitimacdo da arte urbana. Seria uma
discussdo vazia aponta-lo como sujeito supostamente “vendido” ao sistema das artes. Uma das
leituras que fundamentaram esta conclusdo foi a do estudioso Michael Brenson'**, que durante
semindrio em S3o Paulo, comentou sua experiéncia em um pais no leste europeu, onde grande
parte dos artistas se ressentia justamente das dificuldades de sua insercdo no mercado de arte.
Arantes (2005, p. 75), ao avaliar a possibilidade de afirmac¢@es artisticas pontuais em resisténcia
as engrenagens de poder, aponta para a complexidade deste impasse e a dificuldade de uma
ruptura sistémica a partir de iniciativas pontuais: “Sabemos que saidas individuais ndo sdo
saidas, e que as institucionais sdao as que vimos”. Ainda em relagdo a postura do artista, é
interessante notar a conversa entre a critica Suzi Gablik e o artista Keith Haring. Ela pergunta ao
artista se o fato de ter sido absorvido pelas galerias influenciou na sua atua¢dao anénima e ilegal

nas estacoes de metr6. Ao que ele responde:

Arte se trata de algo para ser visto. [...] Ndo importa se é absorvida pelos olhos
das pessoas no metr6 ou na galeria. [...] no metr6 o trabalho existe por um
momento breve, ele provavelmente sera logo apagado. [...] Objetos, claro, tém
muito menos chance de desaparecer, eles serao protegidos, e isso muda o valor
concebidos a eles. Mas a permanéncia ou impermanéncia sdo ambas resultados
plausiveis de uma atividade. Seria dificil viver acreditando apenas em coisas
efémeras; vocé tem que acreditar em coisas concretas também, coisas que ndo
vdo embora. Nao deveria haver nada errado com coisas que ndo partem [...]
gue permanecem a acumulam significado fazendo parte da vida de alguém.
(GABLIK, 1995, p. 107, tradugdo nossa)

124 BRENSON, Michael. Perspectivas da Arte Publica. In: Arte Pablica, S&o Paulo: Sesc, 1998, ps. 16-29
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Portanto, nossa reflexdo esta centrada no fendbmeno artistico em si, no caso da arte urbana,
que se trata de uma “expressdo legitima” ndo por ser uma linguagem legitimada pelo sistema
artistico (o que ja ocorreu, visto o crescente numero de galerias especializadas), e sim por ser
um género com especificidades delimitadas pela prépria natureza de sua linguagem, dotada de
codigos e caracteristicas proprias. Cada caso deve ser analisado a partir de suas singularidades;
generalizar é uma atitude arriscada, que compromete a profundidade do tema. Diante do
processo de secularizacdo da arte ocidental, e da complexa rede de pensamentos que envolvem
a cultura contemporanea, as discussdes deterministas se tornam inconsistentes.

Sabe-se que o grafite, por exemplo, nasceu como forma de transgressao social. Entretanto,
seus cAdigos visuais migraram para o campo da arte, territério que ja assistiu a derrocada de
utopias no século 20 e que, nesta época de incertezas, encontra-se sobre terreno movedico.
Acreditamos que as praticas artisticas e culturais dialogam com essas crises por nelas estarem
inseridas, e que podem, sim, contribuir para uma transformacdo social. Seria uma atitude
conservadora acusar um artista porque ele vende sua obra. O estado atual da nova arte urbana
em S3o Paulo e Buenos Aires nos da uma boa medida da complexidade do tema. Em menor ou
maior grau, podem ser identificados artistas e grupos que tém um compromisso politico de
colocar a arte a servico da critica contra a légica neoliberal, entre outras questdes. Este
compromisso se manifesta com mais intensidade, principalmente, na atuacdo dos grupos e
artistas da arte ativista apontados aqui. Mas quem podera negar o poder politico inerente de
uma pintura em um muro que faz emergir beleza da degradacao urbana? N3o teriam esses
artistas conseguido realizar a utopia de situar o espectador dentro da experiéncia artistica? Nao
teriam diminuido, por meio da obra na cidade, as fronteiras entre arte e vida, artista e publico,
criacdo e contemplacdo, estética e politica, espaco real e espaco imagindrio? Acreditamos que

sim.

3.4.3 Arte urbana e politica

Nas obras apontadas neste trabalho é possivel constatar que ha poéticas em que podemos
localizar dois planos distintos da relacdo entre arte e politica (CHAIA, 2007, ps. 14 e 15): A) O da
arte que apresenta uma politica explicita, definida por um nucleo duro de instituicbes (por

exemplo, o Estado e os partidos politicos), suas funcGes e mecanismos na sociedade; B) O da



190

arte com uma politica difusa, que aborda as dimensdes sociais da vida que ndo sdo tipicamente
politicas. Independentemente de uma maior aproximagao entre arte e politica, pode haver
predominio de uma ou de outra. Em comum, estas correntes apresentam sua critica a sociedade
capitalista. Seja a partir de uma concepgao tedrica marxista ou de uma posicao existencialista,
acreditamos que o papel da arte é ser “[...] um lugar possivel de resisténcia e de mudanca na
sociedade e, principalmente, um denso vestigio de humanidade” (CHAIA, 2007, p. 16).

No caso da nova arte urbana portenha e paulistana vamos encontrar estes conceitos
mesclados. H4 uma predominancia do conceito A na arte ativista, como também ocorreu com
os neovanguardistas latino-americanos, com uma politizacdo explicita frente ao seu préprio
contexto. Entretanto, as ferramentas hoje sdo outras; e os “inimigos” também. Mas hd
paralelismos. Enquanto a neovanguarda portenha e paulistana deparou-se com um inimigo “ao
vivo”, a ditadura, a arte ativista portenha de hoje remexe os destrocos reivindicando a punicdo
dos culpados por meio de um forte exercicio de “memdria viva” (CERTEAU, 1994). Atualmente,
portenhos e paulistanos também se unem (as vezes, literalmente, como mostramos quando os
artistas trabalham juntos, principalmente, argentinos que trabalham no Brasil) para combater
um inimigo em comum: o sistema capitalista e seus tentdculos (que se espalham sobre as
injusticas sociais, a segregacao urbana, a destruicdo ecoldgica). Sdo “cidades-suporte” nas quais
se assentam objetos, imagens e acdes que revelam memdrias do passado e do presente.

Por outro lado, também acreditamos na existéncia de forte conteldo estético nos exemplos
de arte ativista apontados aqui (basta observar as experiéncias de Marta Minujin), como
entendemos haver um aspecto politico no novo grafite. O artista portenho JAZ, por exemplo,
utiliza imagem de animais para fazer criticas a violéncia praticada pelos hooligans e pela policia
argentina. Assim, podemos concluir que a nova arte urbana tem uma forte verve critica, com
obras de grande sensibilidade social e também voltadas para as transformacdes de linguagem. A
arte urbana deixa transparecer seu proprio cardter filosofico, intelectual e analitico, que
aproxima o artista do estudioso social, traz em si o potencial da transgressao e resisténcia. Sao
inUmeras as imagens nas ruas de S3o Paulo e Buenos Aires, cujos autores ndo conseguimos
identificar, que retratam grandes questdes politicas e sociais.

Essas caracteristicas implicam em refletirmos sobre histéria e atualidade. Qual seria a relacao
das experiéncias artisticas dos anos 1960 e 70, extremamente politizadas, com a atualidade?
Afinal, apesar de serem épocas e estilos consolidados, “[...] impOe-se a necessidade de se

reconhecerem sinais que ainda vigoram, assim como suas ressonancias, e até dissonancias, em
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obras realizadas vinte ou trinta anos depois” (CANONGIA, 2005, p. 9). Se atentarmos para as
caracteristicas formais e éticas dessas experiéncias histéricas podemos identificar um fluxo de
passagem daquele momento para o da arte urbana atual, como ja foi apontado no Capitulo II.
Da mesma forma como as neovanguardas paulistanas e portenhas se estenderam ao urbano,
entendendo-o como fluxo de atividades e informacdes, espaco politico de oposicdo a
mercantilizacdo e a autonomia da arte, a nova arte urbana destas localidades, principalmente,
por meio dos exemplos da arte ativista apontados aqui, propde-se a efeitos semelhantes,
ressignificando o cotidiano e nao fazendo deste apenas representa¢dao, mas operando nele com
acBes que interrompem o fluxo da vida programada. E o que podemos ver, por exemplo, na
estreita ligacdo afetiva entre os integrantes do grupo Contra Filé e as criancas moradoras de rua
em S3o Paulo.

Isso também pode ser encontrado no projeto Jardim Mirian Arte Club (JAMAC), de Mbénica
Nador, um work in progress voltado para a transformag¢do micro social didria por meio do
encanto estético, isto é, pelo fazer constante de imagens. Assim, pensar na nova arte urbana
requer considerar estes pares: ética-estética, artista-obra e arte-vida, como afirma Chaia (2007)

ao analisar a obra de Nador e sua posicdo na histdria:

De forma geral, posturas desse tipo pontuam a histéria da arte; entretanto, a
arte contemporanea vem ampliando a importancia dessas ideias, tornando-as
fundamentos da prdtica artistica na atualidade e trazendo a politica para
dentro do cotidiano. Assim, a arte é compreendida como forma de resisténcia
nucleada no artista e na obra, gerando valores estéticos e politicos para
confrontar poderes centralizadores ou micropoderes. Resisténcias artisticas
identificam-se com resisténcias politicas. Do dadaismo e de Marcel Duchamp
ao Grupo Fluxus; da vanguarda russa ao teatro de Grotowski e de Hélio Oiticica
a Lygia Clark, passando pela Nova Objetividade, até alcangar alguns artistas
contemporaneos brasileiros, estdo presentes as tendéncias que unem arte,
resisténcia e vida. Estes artistas e movimentos esgarcaram as fronteiras da arte,
conjugando-a com o cotidiano e a histdria e com isso abriram explicitamente os
seus limites permitindo a entrada da politica. (CHAIA, 2007, ps. 29 e 30)

Como afirmado anteriormente, hd também na nova arte urbana uma intensa participacao
democratica de vdrios atores nos processos artisticos, o que se intensificou nos anos 1990 com
a instauracdo do coletivismo como um sistema de colaboracao sistematico e organizado, como
se pode ver nas semelhancas entre as metodologias estabelecidas pelos grupos elencados neste
trabalho, que também trocam informacgdes entre si. Ndo encontramos o mesmo processo em

outros momentos da histdria. Como aponta Mesquita (2008, p.50):
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Artistas se associam continuamente por amizade ou pela vontade de trabalhar
juntos. No mundo da arte, a pratica coletiva mais consagrada remete aos casais
como Christo e Jeanne-Claude e Gilbert&George. No entanto, a proliferagdo de
duplas, trios, quartetos, times, grupos de afinidade, células ativistas, coalizoes
tempordrias, comunidades pelo ciberespaco [...] sdo como uma resposta
colaborativa a condig¢des histdricas especificas [...]

Uma peculiaridade também foi notada durante nossas pesquisas de campo. Em Buenos Aires,
ha um ndmero muito maior de pinturas em muros e fachadas com conteldo politico explicito
do que S3o Paulo. Algumas imagens revelam a influéncia da tradicdo muralista mexicana, além
das linguagens em estilo realista social que marcaram a segunda fase do modernismo latino-

americano.

Figura 72: Realismo
social presente até
hoje nas ruas de
Buenos Aires (2012).
Fonte: Sandro Monari.

3.4.4 Por um olhar latino-americano

Toda essa condicdo politica nos remete a importancia de frisar as especificidades da arte
latino-americana frente ao contexto mundial. Comparar as caracteristicas da nova arte urbana
em S3o Paulo e Buenos Aires com o que vem ocorrendo em capitais dos paises desenvolvidos

seria topico de outro estudo. Entretanto, é possivel lembrar brevemente que com esse estudo ja
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é possivel vislumbrar a singularidade de nossa histdria no que diz respeito a relacdo da arte com
a cidade. Exemplos Unicos, como o de Marta Minujin, ainda extremamente ativa; ou de artistas
como OsGémeos, com uma obra que se destaca por seu extremo vigor plastico, e muitos outros,
evocam a complexidade que vem marcando os processos da Teoria, da Critica e da Histdria da
Arte, nem sempre sincronicos com a geopolitica.

Quando falamos em nogao de “arte latino-americana” ndo quer dizer que ha uma arte latino-
americana, mas sim uma problematica comum aos paises da regido. “Entre o universal e o
individual existe uma multiplicidade de matizes, de escalas, cabe a sociologia da arte investigar
as condicoes de producao de cada uma das matrizes” (GLUSBERG, 1978, p.65, tradugdo nossa).
Esse trabalho apenas pontua essas questdes, aprofundd-las é objeto para outro estudo.
Podemos, por exemplo, sugerir hipoteses ja levantadas como a de nossa tendéncia ao uso de
recursos reduzidos devido as nossas condicdes materiais limitadas, entre outros fatores

existenciais e subjetivos, como apontou Morais (1975, p. 32):

Enquanto europeus e norte-americanos usam “computers” e raios “lazers”, nds
brasileiros (Oiticica, Antonio Manoel, Cildo Meireles, Lygia Pape, Lygia Clark,
Barrio, Vergara, etc.) trabalhamos com terra, areia, borra de café, papeldo de
embalagens, jornal, folhas de bananeira, capim, corddes, borracha, agua,
pedra, restos, enfim, com os detritos da sociedade consumista.

O autor explica que nos aproximamos também da Arte Povera e da Arte Conceitual por meio
de uma “estética do lixo”, herdeira da arte de detritos (merz) de Kurt Schwitters, que empilhou
entulhos fazendo arte a partir de tudo o que achava na rua. Lembremos ainda que é na
arquitetura das favelas, na Mangueira, que Oiticica foi encontrar a maior fonte de sua
inventividade. Hoje, a arte esta sendo feita ndo apenas inspirada na favela, mas na favela, como
mostra o grupo Contra Filé. Também ndo esta sendo inspirada em temas politicos, mas
mudando o curso da histéria, como faz o GAC ao obter resultados reais de seus escrachos aos
culpados pelas atrocidades da ditadura argentina.

Também notamos na bibliografia (especialmente nos livros importados sobre a arte urbana
mundial) que parece haver em paises europeus e nos Estados Unidos um nimero maior de
artistas urbanos que utilizam técnicas e materiais mais caros do que aqueles utilizados pelos
artistas brasileiros e portenhos. Pode ser uma suposi¢cdo, também a ser comprovada em outro

estudo. Entretanto, achamos um ponto curioso, mais um exemplo proficuo de nosso
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pioneirismo. Trata-se da influéncia do trabalho das artistas Lygia Clark e Lygia Pape sobre a obra
atual de Lucy Orta, uma das mais importantes artistas urbanas da cena internacional, que utiliza
materiais complexos e cuja obra necessita de producdo em grande escala, uma vez que envolve
muitas pessoas. Nascida na Inglaterra e sediada em Paris, Lucy iniciou sua trajetéria no clima da
guerra fria, considerando a cidade como espaco vital para a atividade artistica. Um de seus
trabalhos mais relevantes é Nexus Architecture (Figura 73), que é uma estrutura vestivel
coletiva, composta por uniformes interligados, que podem ser usados por poucas ou centenas
de pessoas. E reinventado em diversas ocasides e remete as possibilidades de ainda existir
sentimentos de coletividade diante da crescente soliddo nas grandes cidades. Como afirma
Pinto (2003, p. 32): “Orta opera em um plano onde ética e estética se encontram, dividindo o
mesmo territorio. E a rigida divisdo separando estas disciplinas ndo é a Unica a ser questionada
em sua pratica: fashion design, arquitetura, teatro, planejamento urbano e as artes visuais sdo
evocados simultaneamente”. Apesar dessas diferencas (Lygia ndo estava evocando apenas
cultura de massa e sim propdsitos psicanaliticos), as imagens a seguir mostram as similaridades
entre os objetos relacionais de Lygia Clark (Figura 74), a obra “Divisor” (Figura 75), de Lygia

Pape, e as vestimentas de Lucy.

Figura 73: Nexus Architecture (Sydney, 1998), de Lucy Orta. Fonte:
BOURRIAUD, Nicolas; DAMIANOVIC, Maia; PINTO, Roberto. Lucy Orta. New
York: Phaidon, 2003.
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Figura 74: Lygia Clark, Oeu e o tu,
1967/68. Fonte: DUARTE, Paulo
Sergio. Anos 60: transformacgdes na
arte no Brasil. Rio de Janeiro:
Campos Gerais, 1998, p. 8.

Figura 75: Lygia Pape, Divisor, 1968.
Fonte: DUARTE, Paulo Sergio. Anos
60: transformacdes na arte no Brasil.
Rio de Janeiro: Campos Gerais, 1998,
p. 240.

3.4.5 Cidade: lugar da materializacao da arte

Na arte contemporanea, a apropriacao de objetos do cotidiano, o corpo como suporte e o
campo ético-politico substituem o campo estético da contemplacdo, que esteve por muitos
séculos vinculado a beleza canonizada nos parametros classicos (tanto no Renascimento como
na arte nazista [BOURRIAUD, 2009a, p.87]), a partir de no¢des como equilibrio, proporcao,

simetria. Assim, um dos principios elementares é tratar a arte urbana a partir de sua natureza
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buscadora de sentidos. A arte contemporanea ndao tem mais como eixo motor a “tradicdo do
novo” proposta pelas vanguardas e neovanguardas, mas sim a busca do sentido, operagao esta
gue se da a partir da negociacdo constante entre vida e arte, arte e vida. Isto é, “[...] a pratica
artistica passa a assumir-se como um projeto de negociagdo incessante com os acontecimentos
e as percepgdes da vida [...]” (CANTON, 2007, p.23). Tratam-se de projetos em que os contornos
sao fluidos, buscam-se identidades, alteridades, corpos, relagdes entre ética e estética,
evocacdo de memdrias pessoais, demarcacdo de lugares de resisténcia, tudo isso em busca de
um sentido de pertencimento em um mundo onde a virtualidade é uma constante.

Entretanto, hd um debate extremamente importante a ser levantado a respeito da arte
urbana, que trata-se da questdo da desmaterializacdo da arte. Tema recorrente no debate
cultural contemporaneo, a “desmaterializacdo” é entendida aqui a partir do conceito de

125 Expliqguemos. A autora mostra que ha

“incorporais” proposto pela tedrica Cauquelin (2008)
uma confusdo generalizada sobre a questdo da “desmaterializacdao” da arte, que geralmente
apresenta-se com um sentido de desmaterializacdo completa, possibilidade que somente seria

IH

possivel na arte digital, esta sim, completamente “incorporal”. Para a autora, desmaterializacao
€ um processo que se deflagra com os artistas estadunidenses nos anos 1960, que renunciam ao
objeto de arte Unico, classificado como género auténomo e valendo por si mesmo, segundo a
tradicdo histdrica. Ao surgir um interesse pela minimizacdo dessas caracteristicas -
principalmente em fungao do relacionamento das artes visuais com outras atividades, como a
danga, o teatro, as performances, a musica, além do préprio cotidiano — os artistas contribuem
para fazer desaparecer todas as marcas de “grande arte”, da arte monumental, de identificacdo
dos autores, dos géneros e dos objetos enquanto arte em si. “Limpe-se a cena da arte, abre-se o
espaco” (CAUQUELIN, 2008, p. 62).

Ao analisar o Minimalismo, por exemplo, a autora mostra que uma ambiguidade maior pesa

sobre o termo desmaterializacdo. Assim, ndo se trata de: “[...] praticar uma atividade artistica

gue dispensaria os materiais; os materiais estdo bem |3: toneladas de terra, de aco, de madeira,

125 Cauquelin fala da questdo da aura debatida por Walter Benjamin, dos rumos da arte para o campo da

comunicagdo, e 0s aspectos positivos decorrentes da perda da autenticidade de objeto Unico, ligado a uma arte
apegada ao criador, ao rito, ao valor de culto e ao génio. Para Benjamin, explica a autora, o ritual cedeu o lugar
ao politico. E isso tem reverberages na arte urbana: “Com efeito, o debate sempre ardoroso entre partidarios do
sitio specific e do context, ou place site, abandonou parcialmente a cena politico-ética e se deslocou para o
urbano em geral. Ndo sdo mais os ‘lugares’ como os museus, galerias ou lugares predeterminados na cidade ou
0s desertos que estdo em causa, mas o deslocamento em si, portador, com as novas tecnologias, de outra
concepcdo dos lugares e dos vazios, concepcdo que s6 pode ser abordada em termos de suportes mdveis e de
incorporeidade” (CAUQUELIN, 2008, p. 73).
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de suportes os mais diversos. Chega até a haver no minimalismo rebuscado uma espécie de
gigantismo [...]". E esclarece: “[...] minimizar e desmaterializar sdo operag¢des politicas, culturais,
decorrentes da exploracdao das obras e do sistema de vendas, bem como do principio de
separagdo dos géneros, mas ndo das matérias utilizadas no trabalho artistico” (CAUQUELIN,
2008, p. 63). A autora atenta para as contradi¢cGes deste movimento que, apesar de rejeitar a
arte das galerias e das exposi¢Oes tradicionais, ndo conseguiu impor sua regra, ja que a cena da
arte continua baseada em ingredientes habituais, sofrendo ainda uma nitida inflacdo das
mediagdes culturais (CAUQUELIN, 2008, p. 69).

Assim, a ideia de desmaterializacdo da arte proposta pela autora leva a conclusdo de que a
arte urbana padece dos mesmos efeitos da desmaterializacdo na arte em geral. Isto é, ao
mesmo tempo em que toma para si a posi¢ao politica de ir contra o sistema artistico com uma
arte aparentemente efémera e ndo vendavel (como as acbes e a pintura mural), acaba
incluindo-se neste sistema, seja por meio da documentagdao exposta em espagos
institucionalizados ou da transferéncia de obras para os locais expositivos (a midia tem
noticiado constantemente episddios em que muros com grafite sdo arrancados de seus locais de
origem para ir a leildo). Ha, inclusive, uma continuagdao da mesma tendéncia inaugurada com a
modernidade de se incorporar os artistas ao oficio extra-artistico, principalmente, a area do
desenho grafico. 126 N30 estamos emitindo aqui um valor de juizo a respeito desses fatos (como
gualquer outro profissional, os artistas precisam ser remunerados pelo seu trabalho), mas sim
estabelecendo um debate acerca do conceito de desmaterializagdo em torno do qual ja se
estabeleceram muitas confusdes tedricas. Portanto, frisamos que a arte urbana apresenta esta
caracteristica de desmaterializagao proposta por Cauquelin enquanto proposta que renuncia ao
objeto de arte uUnico (independentemente de alguns de seus artistas terem suas obras nas
galerias), porém, acima de tudo, acreditamos, como essa autora, que a nova arte urbana
apresenta um aspecto de concretude extremamente significativo, gragas a sua relagao

presencial com o espaco real, o lugar, a cidade:

O sitio onde se encontra uma obra que lhe é manifesta e intencionalmente
consagrada é, de acordo com o que nds sabemos dos incorporais, um lugar. Ele
contém um objeto, um corpo, a obra. Enquanto tal, ele é para si mesmo sua
prépria galeria ou museu. Uma obra ‘in-situ’ produz o lugar que ela mesma
ocupa e se confunde com ele. Essa vinculagdo a define enquanto “obra site

126 A autora conta que Warhol desenhava sapatos para uma revista de moda, Rosenquist era publicitario,
Lichtenstein design de moda e Oldenburg ilustrador de jornais (CAUQUELIN, 2008, p. 31).
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specific”. Portanto, o que importa para a definicdo nao é o sitio que teria uma
especificidade notavel, nem tampouco a obra, mas o vinculo entre os dois. O
vazio parece ausente desse dispositivo, no qual sé aparecem o fixo, o propésito
confesso, a finalidade programada, o lugar ocupado por um corpo.
(CAUQUELIN, 2008, p. 74)

3.4.6 Arte urbana e comunicagao: a realidade como matéria-prima

O estreitamento entre arte e comunicagao também é visivel na nova arte urbana. Ele surge na
arte do pds-guerra, principalmente, a partir da Art Pop e de sua relacdo com os signos do
consumo de massa, passando pelas neovanguardas latino-americanas, como no caso dos
outdoors utilizados pelo artista Nelson Leirner, e incorpora-se ao repertério da arte ativista de
hoje como fonte iconografica e técnica de representacdo. No caso de grupos como GAC e BijaRi
essas referéncias estdo ainda mais ligadas ao repertdrio urbano, a partir da linguagem da cidade
expressa em placas, mapas, cartazes e sinalizagado de transito.

E a partir dessas informacdes que os artistas trabalhardo com estratégias de sintese formal,
gue anteriormente eram predominantes apenas no sistema comunicativo geral, como afirma
Santaella (2005, p. 42): “Embora estejam interessados em imagens que capturem o olhar e
estimulem a atencdo do receptor, os designers das midias sabem que a mensagem deve ser
simples para ndo criar problemas de compreensao e nao exigir o dispéndio de muito esforco”.
Arte e cultura passaram entdo a fomentar um sistema de “intertextualidade”, como “[...] uma
malha de textos que se citam uns aos outros” (SANTAELLA, 2005, p. 48). Isso pode ser visto na
operacdo reversa que Eduardo Srur propde na série Atentado (2004), video que registra o
artista explodindo bombas de tinta sobre outdoors na cidade de Sao Paulo. Os ataques, além de
uma critica a especulacdo publicitdria, sdo interferéncias estéticas, ja que as cores e as imagens
sdo previamente combinadas. As a¢des, sempre feitas de forma clandestina, sdo uma resposta
ao bombardeio visual da midia na paisagem urbana.

Como visto anteriormente, um simbolo urbano também foi peca chave na intervencao
“Monumento a Catraca Invisivel — Programa para Descatracalizacdo da Prdpria Vida,
Junho/2004”, do grupo Contra Filé, que trabalhou a ideia de que signos resgatam
guestionamentos nas subjetividades das pessoas, por meio de sinais que criam empatia e
compartilhamento, gerando vinculos. Essa disputa se deu no plano simbdlico e intersubjetivo,

assim a catraca apareceu como signo maximo da restricdao da passagem de pessoas, e enfim, da
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vida; lembrando ainda a ideia de sentido Unico e de monitoramento por meio das diversas
“catracas”, visiveis e invisiveis, que delimitam e restringem a circulagdo dos cidadaos.

Em relacdo ao uso das palavras, tdo marcante ainda no grafite latino-americano e em
experiéncias como nos cartazes do grupo BijaRi e GAC, esta é uma caracteristica que pontua
todo o percurso da histéria da arte em momentos com caracteristicas peculiares. Sobretudo,
podemos acompanhar essa “caracteristica simbdlica da palavra” (MORLEY, 2003), desde o
Renascimento, passando pelos cartazes de Henri de Toulouse-Lautrec, pelas vanguardas
(colagens cubistas, quadros de René Magritte, e de Fernand Léger), no pds-guerra (por exemplo,
o quadro “Trophy 1”, de Robert Rauschenberg, de 1959; ou ainda os trabalhos conceituais de
Lawrence Weiner, de 1970, como “Earth to Earth Ashes to Ashes Dust to Dust”), etc. Ao dizer
que nds lemos imagens da mesma forma como palavras, Morley (2003) afirma ser esta
operacao uma ofensiva contra todas as formas de pensamento fundamentalista, ja que a
relacdo entre imagem e palavra promove a ambiguidade e a indeterminagdo contra os cédigos
padrdes, provocando um turbilhdo semidtico que pressiona a placida superficie da linguagem.

Sobretudo, devemos destacar aqui a énfase da arte urbana na escolha de seus modos e
codigos de comunicacdo que, no caso dos artistas ativistas citados, se revela de forma coerente
com seu contexto urbano. Trata-se de uma arte feita na cidade a partir dos préprios codigos
visuais presentes em seu tecido, o que revela ainda a tendéncia geral do estabelecimento de
vinculos entre arte e realidade, neste caso, o préprio envolvimento dos signos desenvolvidos
pela area do desenho grafico e apropriados pela linguagem estética. Objetos sao recursos
recorrentes entre os artistas ativistas, como as garrafas e perfumes para aliviar a consciéncia.
Esta operacdao nos leva de volta ao tema das relagdes entre arte e vida, isto é, em que ponto
estas esferas se unem e se distanciam, como no caso da linguagem estética e do design grafico.
Como afirma Vattimo (1996, p. 48): “Creio ser facil mostrar que a histéria da pintura, ou,
melhor, das artes visuais, e a histdria da poesia destas ultimas décadas ndo tém sentido se ndo
postas em relacdo com o mundo das imagens da midia ou com a linguagem desse mesmo
mundo”. Ao enfatizar a no¢do de realidade como matéria-prima da arte contemporanea, Millet
(1997) afirma que o real ja ndo fornece modelos de representacdo, sdo as representacdes em si,
as obras do imagindrio, que se imprimem no real. Assim, este conceito é basilar para o
entendimento da noc¢do proposta aqui de “cidade-suporte”, sendo o suporte parte intrinseca da
obra, aquele que nos revela a inseparabilidade entre forma e conteudo. Entretanto, a autora

também alerta para o perigo de idealizacdo desta relacdo, como apontou na histéria da arte
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contemporanea e seu caminho rumo ao estreitamento duvidoso, utdpico e falho entre arte e
realidade. Sobre a fungao da arte, ela explica que um objeto artistico tem uma especificidade, é
dialético, expOe as ideias dos artistas. Portanto, evitando que os gestos do artista se dispersem
na totalidade do real, o objeto deve se adicionar ao mundo como um elemento a mais e ndo se

fundir a ele. Como afirma a autora:

Felizmente, todas as ligacdes que a arte contemporanea estabelece com o
real ndo se querem tdo radicais. Novas geracdes de artistas compreendem
0s riscos que comportam certas utopias [...] Se permanecem ligados a
determinadas caracteristicas de vanguarda, ja ndo é com a ambicdo de
transformar o mundo, mas como vimos, com a intencdao mais conciliadora
de contribuir, por exemplo, para a melhoria do ambiente urbano ou de criar
novas condi¢des de comunicacdo entre as pessoas. (MILLET, 1997, p. 116)

Ha ainda outros cuidados a serem tomados nesta operacao, como complementa a autora:
“No entanto, eles também correm um risco. Ndo o de constranger o real, mas o de serem
constrangidos. Muitas obras ndo sdo sendo o cumprimento do caderno de encargos de uma
encomenda publica ou ainda a resposta a solicitacdo de um comissario de exposicao.”
(MILLET, 1997, p. 116). Para ilustrar esta questdo, podemos citar novamente a intervengao
“Monumento a Catraca Invisivel”, do grupo Contra Filé, cuja ideia de contestacdo (que foi
aderida, inclusive, por movimentos sociais que utilizaram a catraca como simbolo e
gueimaram uma catraca em um protesto) acabou sendo incorporada pelo sistema. A
intervengao teve grande repercussao na midia, e seu impacto foi ampliado quando a Fuvest
definiu o “Programa para Descatracalizacdo da Prépria Vida” como tema da redacdo da
prova de portugués. Logo depois, o banco Ital também se apropriou da ideia da

descatracalizagdao em suas propagandas.

3.4.7 A natureza “relacional” da arte urbana

|II

O termo “relacional” é emprestado aqui da teoria da “estética relacional” proposta por
Bourriaud (2009a). Apesar de estar destinado a determinado tipo de pratica artistica, e ndo
exatamente as experiéncias selecionadas para este trabalho, o termo apresenta caracteristicas
extremamente pertinentes ao contexto da arte urbana contemporanea, ja que foi destinado a
descrever uma arte que tem fungdes interativas, conviviais e relacionais. Para o autor, “arte

relacional” se define como: “Uma arte que toma como horizonte tedrico a esfera das interacdes
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humanas e seu contexto social mais do que a afirmacdo de um espaco simbdlico autébnomo e
privado” (BOURRIAUD, 20093, p. 19). Enfim, a arte sempre foi relacional em algum nivel, como o
préprio autor afirmou. E isso pode ser constatado em um nivel ainda mais expressivo no caso da
arte urbana contemporanea. A arte com caracteristicas relacionais € uma inversdo radical dos
postulados politicos, estéticos e culturais da arte moderna. Em termos socioldgicos, deriva do
nascimento de uma cultura urbana mundial e de um modelo citadino empregado em todos os

fenémenos culturais. E se:

[...] por muito tempo, a obra de arte péde ostentar um ar de luxo senhorial
nesse contexto citadino [...] a mudanca da fun¢do e do modo de apresentacdo
das obras mostra uma urbanizacdo crescente da experiéncia artistica. O que
estd desaparecendo sob nossos olhos é apenas essa concepcdo falsamente
aristocratica da disposicdo das obras de arte, ligada ao sentimento de adquirir
um territério. (BOURRIAUD, 20093, p. 20)

O coletivo Contra Filé, por exemplo, com a obra “Parque para brincar e pensar”, mostra como
a arte pode se transformar em uma “utopia da proximidade” (BOURRIAUD, 2009a, p. 13), em
um mundo condicionado a uniformizacdo dos comportamentos, a reificacdo das relagdes, a
mecanizacdo do cotidiano. A aproximacdo entre as esferas sociolégica, pedagogica (a partir dos
pressupostos de Paulo Freire) e artistica revela que as juncdes entre arte e vida continuam
presentes no debate estético contemporaneo. O projeto se inicia com uma minima previsao, e
ganha extensbOes imprevistas por meio da estratégia da montagem inicial de um “grupo
multiplicador”, constituido pelos integrantes do Contrafilé, por Monica Nador e Mauro
(importante lideranga comunitaria e colaborador do JAMAC), pelo musico Cassio Martins e por
jovens arquitetos da FAU, recém-formados ou ainda universitarios, integrantes do grupo EPAL.
Aos poucos, juntaram-se ao projeto ativistas, arquitetos, paisagistas que se interessaram em
colaborar com o processo voluntariamente, contribuindo com os mutirdes e com conceitos, e
com suas competéncias profissionais especificas.

Em “A Rebelido das Criancas”, o grupo extrapola ainda mais as nog¢des de estética ativista
rumando para o embate direto com os cidaddos e o espaco da cidade. A partir da imagem
divulgada na midia a respeito de rebelides na FEBEM que mostravam garotos e garotas como
“marginais”, “internos”, “bandidos”, o grupo passou a questionar o que significava aquele
processo, partindo depois para a criacdo de situacbes metafdricas, que significavam (MUSSI,

2012, p. 108): criar pontes entre diferentes mundos e associar o que esta sendo dito/vivido a
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algo ja vivido por todos; estabelecer um parametro para o didlogo, um ponto de convergéncia
entre as pessoas que compdem um grupo; mais que “metaforas” provocar o desenvolvimento
real de uma acdo. Assim, diversas acdes da “Rebelido das Criancas”, como as realizadas em Sao
Paulo, transportaram a ideia de “crianca de rua” para a de “crianga na rua”, por meio de
brincadeiras, colocacdo de balancos em viadutos e lanches coletivos. Procurou-se, assim,
romper a ideia de confinamento, um dos grandes temas debatidos pelo grupo; um
confinamento em relacdo ao contato humano; a experiéncia publica, que atravessa a
subjetividade de cada um até chegar ao social como um todo, tendo a cidade como palco. A
esses espacos de controle, que desvirtuam o vinculo social, a atividade artistica responde de
forma a tentar “[...] efetuar ligacGes modestas, abrir algumas passagens obstruidas, pér em
contato niveis de realidade apartados” (BOURRIAUD, 20093, p. 11).

Estes vinculos sdo estabelecidos ndo apenas na sociedade em si, por meio de seus cidadaos-
participantes da obra de arte, mas entre os proprios grupos artisticos e intelectuais vinculados a
estes, como mostrou a realizacdo do projeto Zona de Acdo (citado anteriormente), cujas vozes,
entdo confinadas em seus espacgos, passaram a dialogar e transformar o didlogo em acao,
configurando por exceléncia o carater relacional de sua atuagao. Esta atitude relacional se da
também pelo que Rolnik (2006, p. 3) chama de “corpo vibratil”, esta segunda capacidade de
nossos érgdos dos sentidos em seu conjunto: “E nosso corpo como um todo que tem este poder
de vibracdo as forcas do mundo. Entre a vibratibilidade do corpo e sua capacidade de percepcao
ha uma relagado paradoxal, ja que se trata de modos de apreensao da realidade que obedecem a
l6gicas totalmente distintas e irredutiveis”.

Desta maneira, a nova arte urbana oferece uma oportunidade para habitar melhor o mundo;
diferentemente das geracdes anteriores, a arte ndo pretende mais atingir realidades utépicas,
mas sim “[...] constituir modos de existéncia ou modelos de a¢do dentro da realidade existente,
gualquer que seja a escala escolhida pelo artista” (BOURRIAUD, 20093, p. 18). Na escala urbana,
estas praticas so se realizam a partir de suas acdes relacionais; sem a relagdo com o outro elas
simplesmente ndo existem. Qual seria o sentido que as obras artistico-arquitetonicas
construidas por Marta Minujin teriam se ndo fossem derrubadas e consumidas pelos cidaddos?

Morais (1975, p. 30) lembra que Minujin costumava dizer que o melhor environment* era a
rua, com sua simultaneidade de acontecimentos e ag¢Ges. O critico utiliza o termo “arte
vivencial” para definir uma arte como essa, que propde uma vivéncia tendo o espaco da cidade

por exceléncia. Se observarmos a operacdo que o artista paulistano Alexandre Orién propde na
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série Metabidtica - fotografar momentos de interacdo entre as pessoas e seus grafites — vemos
a confirmagdao de uma “arte vivencial” e ainda de outro conceito, o de “arte permutacional”
(MORAIS, 1975), que necessita da intervencdo do espectador para se tornar obra.

Em todo o novo grafite paulistano e portenho podemos identificar esta relagao; as cidades se
tornaram verdadeiros museus a céu aberto, onde em cada esquina podem ser encontradas
manifestagbes visuais das mais diversas nuances. Elas estdo ali, disponiveis a qualquer um que
gueira observa-las livremente, apaga-las ou ainda interagir, como é comum no novo grafite, no
qual ocorre constantemente a sobreposicao de obras. Nao ha aura ou sacralidade que resista,
como neste painel de um dos mais famosos artistas internacionais, o italiano Blu, feito em
Buenos Aires e que sofreu a intervengdo de um grafiteiro anénimo (Figura 76).

Morais (1975) faz um alerta para que as instituicGes se adaptem a este estado de coisas, em
um exercicio poético de como seria um museu pdés-moderno, um “museu-vida”, um “museu-

liberdade”:

A cidade é a extensdo natural do museu de arte. E na rua, onde o “meio formal”
é mais ativo, que ocorrem as experiéncias fundamentais do homem. Ou o
museu de arte leva a rua suas atividades “museoldgicas”, integrando-se ao
cotidiano e fazendo da cidade (a rua, o aterro, a praga ou o parque, os veiculos
de comunicagdo de massa) sua extensdo natural, ou ele serd um quisto. Mais
gue acervo, mais que prédio, o Museu de Arte Pds-Moderna é ag¢do criadora —
um propositor de situagdes artisticas que se multiplicam no espago-tempo da
cidade. Expor unicamente é tarefa estatica e académica. Atuando sem limites
‘geograficos’ o objetivo do museu é tornar-se invisivel. A problematica da arte
de rua (happenings, earth-works, arte pdvera, arte conceitual, etc.) ndo sera
matéria estranha ao Museu de Arte Pés-Moderna. Se a arte estd cada vez mais
do lado de fora, se a cidade é o museu, o Museu de Arte Pds-Moderna
precisara atuar no espaco urbano (e rural se necessario) ndo sé propondo
atividades criadoras, como, e, principalmente modificando sua prépria forma
de atuacdo. As visitas guiadas as exposi¢des e acervo, por exemplo, poderdo ser
transformadas em expedi¢des na cidade, buscando-se com isso uma integragdo
com o préprio fluir incessante da vida diaria. (MORAIS, 1975, P. 60)
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Figura 76: Obra de Blu (cabecas com as faixas em cores argentinas), que sofreu
interferéncia de outro grafiteiro (mulher de cabelos vermelhos e sapo). Buenos
Aires, 2012. Fonte: Sandro Monari.
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CONCLUSAO - “MUSEU E O MUNDO”

Ao tratar das questdes sobre o suposto fim da arte e da histéria da arte, Danto (2008, p. 580)
afirma que em vez de perguntarmos “O que é arte?”, deveriamos perguntar “Quais sdo as obras
de arte?” ou ainda “Quais sdo os tracos essenciais da arte?”. Essas duas ultimas perguntas
foram fundamentais para a formulagao das seguintes hipdteses nesse trabalho: “Quais sdo as
obras de arte urbana? Quais sdo os tracos essenciais dessa arte? Ao analisarmos a nova arte
urbana feita em S3o Paulo e Buenos Aires, acreditamos ter encontrado as respostas para essas
suposicdes, chegando assim a uma tese: a de que a arte urbana é uma expressao legitima,
pertencente ao campo das artes visuais contemporaneas. Isto é, a partir de um histérico
coerente e articulado com os conceitos mais importantes e suas respectivas nomenclaturas,
verificamos os paralelismos identificaveis entre os rumos da arte em geral e a arte urbana.

Propusemos que a arte urbana é, sobretudo, um processo histérico, cujas particularidades
latino-americanas também sdo identificaveis e concluimos que a arte urbana contemporanea se
tornou uma expressao estética auténtica, cuja presenca cada vez mais significativa nas cidades
latino-americanas revela a forca de sua linguagem. Com esta pesquisa, procuramos fazer um
exercicio epistemoldgico a respeito das problematicas conjunturais da arte contemporanea,
identificando as mesmas relagdes na arte urbana. De forma geral, admitimos que a nova arte
urbana, com todas as caracteristicas hibridas que lhes sdo pertinentes, deve ser entendida a
partir das discussdes em torno da ideia do fim da arte e da histéria da arte, que marca o
pensamento de autores como Danto (1997), Belting (2006) e Vattimo (1996). Entretanto,
Vattimo (1996) alerta para o cuidado que se deve ter com a obstinacdo generalizada de pensar a
arte a partir do tema da morte da arte, que pode se tornar uma comoda e simplista escapatéria.
Ele utiliza, inclusive, com frequéncia o termo “ocaso” no lugar de “morte”. E, mais uma vez,
enfatizamos que, mais do que falar em “morte da arte”, é preciso falar em fim de certas
narrativas sobre a arte, discussdo que estd na raiz do debate sobre a “crise na arte
contemporanea”, como sinaliza Danto (1997, p. 26).

Bourriaud (2009a) aponta que o mal entendido geral sobre o estatuto da arte contemporanea
hoje (e destacamos aqui, o da arte urbana também) se deve a uma falha do discurso tedrico; e
gue as praticas contemporaneas se mantém ilegiveis por serem analisadas a partir de

problemas colocados pelas geracbes anteriores, especialmente aqueles colocados pelas
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neovanguardas. E por esse motivo que tentamos estabelecer algumas dessas diferencas, como
fizemos entre as neovanguardas e a nova arte ativista portenha e paulistana.

Esse esforco em iluminar as particularidades da nova arte urbana vai ao encontro do que
declarou Bourriaud (2009a, p. 19): “Nada mais absurdo do que afirmar que a arte
contemporanea ndo apresenta nenhum projeto cultural ou politico [...]”. Portanto, descobrir os
verdadeiros interesses da arte contemporanea, suas relagdes com a sociedade, histéria e
cultura, é tarefa primordial para criarmos um ponto de apoio conceitual neste “momento pds-
historico da arte” (DANTO, 1997, p.7.), em que a pluralidade e a liberdade envolvem-se em um
movimento entrdpico. E foi essa a nossa tentativa em relacdo a nova arte urbana.

Procuramos diferenciar, diante da quase onipresenca da cultura de massa na
contemporaneidade, as fronteiras que separam o grafite de origem hip hop do novo grafite,
revelando como artistas portenhos e paulistanos conseguiram saltar de sua matriz vinculada a
uma cultura popular e massiva (sem menospreza-la 127y para a realizacdo de poéticas coerentes
e programaticas. Levantamos que, do ponto de vista histdrico, o novo grafite surge em meio ao
panorama de valorizagdo da arte gestual e cromatica caracteristica da chamada Geragao 80.
Mostramos que é possivel responder afirmativamente as seguintes perguntas: “Sera que ainda
é possivel estabelecer, pelo menos em termos conceituais, uma diferenca clara entre arte e
cultura de massa? Haveria algum significado propriamente filoséfico nesta distingdo?” (FREITAS,
2008, p. 16). A autora, que estabelece uma ponte entre o pensamento de Adorno e a arte
contemporanea, lembra que aquele filésofo ndo acreditava na autonomia da obra e sua
desconexdo com o real; o que ele queria era uma imbricacdo entre estes dois territérios (real e
imagindrio); o que acreditamos ainda ser valido no caso da nova arte urbana portenha e
paulistana, como demonstramos ao abordar os aspectos de sua materialidade enquanto
experiéncia artistica. Como afirma Dewey (2010), a arte esta ligada a uma experiéncia concreta,
a forma, a matéria; ela ndo nos conduz a uma experiéncia. Ela “Constitui uma experiéncia”
(2010, p. 184).

N3o se trata de fazer uma apologia simpldria da arte urbana como solucdo para todos os

problemas enfrentados pela arte contemporanea. Entretanto, as corajosas experiéncias

27 Ao tragar um profundo histérico das relagées entre cultura cultivada e cultura popular e seus espacos de
disseminagdo, como, por exemplo, nas sociedades pré-capitalistas (quando a cultura popular € transmitida a
todos, informalmente em lugares publicos, como tabernas, mercados, igrejas, pracas); e a cultura cultivada, em
latim, em lugares especificos (a escola, universidade, bibliotecas), Santos nos lembra que a periferia é um
“centro de poder extra-artistico” (SANTOS, 1994, p. 110).
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estéticas que tomam as ruas de S3o Paulo e Buenos Aires nos mostram que essa arte se revela,
acima de tudo, como uma experiéncia fisica e real na “cidade-suporte”. Neste sentido, achamos
feliz o encontro do termo “suporte”, que nos remete de forma direta a essa materialidade da
nova arte urbana. Isto é, cidades reais e imaginadas - Sdo Paulo e Buenos Aires - onde
acontecem obras reais, mesmo que efémeras ou impalpaveis. Aos “nao-lugares” mostrados logo
no inicio deste trabalho, essas cidades se materializam por meio da intensa atividade artistica.
Trata-se de um movimento ciclico, como no sistema “imaginario-real-imagindrio” apontado por
Silva (2010, p. 18).

Assim, a nova arte urbana enfrenta a questao das novas dimensdes da cultura visual como um
todo. Se o crescimento das redes virtuais e da espetacularizacdo do cotidiano nos leva a pensar
sobre a possibilidade de um colapso da experiéncia fisica e coletiva da cidade, a arte urbana nos
oferece uma contraproposta. Diante da era digital, com seus espacos multidimensionais,
fragmentarios e abstratos, que coloca novos problemas para a percep¢do e a representagao,
essas experiéncias artisticas respondem com a possibilidade de um “[...] reordenamento do
espaco urbano e da sua observacdo pelo observador passante [...]” (PEIXOTO, 2007, p. 172).
Hoje, a arte urbana pode apresentar respostas através de um novo dominio sensorial do espaco,
da experiéncia fisica e da observacdo ocular, mesmo diante do fato de que na
contemporaneidade “A experiéncia fenomenoldgica do sujeito individual ndo coincide mais com
o lugar onde ela se da” (PEIXOTO, 2007, p.172).

A arte pode trazer o sujeito para viver a experiéncia da cidade real e imaginaria. Quando
ocorre no espaco urbano, exatamente no local onde as pessoas vivem e trabalham, vemos esta
experiéncia fenomenolédgica realmente ocorrer. E, além desse aspecto existencialista,

acreditamos na arte urbana como um ato politico. Como afirma Chaia (2007, p. 39):

Pensar o artista como um resistente, paradoxalmente, permite retomar a ideia
de que “toda arte é politica” - no sentido de pratica artistica, individual ou de
grupo, afetando o espaco coletivo -, ao supor que a a¢do e a proposta do artista
portam intencionalidades voltadas a processos de transformacdes, internos ou
externos ao sujeito. O modernismo e a contemporaneidade ampliam o
potencial dessa ideia quando se opdem a permanéncia e a conservagdo das
condi¢bes subjetivas e sociais e intentam a acdao tanto no espago urbano
guanto na drea artistica.

Mesmo adentrando na discussdao aprofundada e complexa sobre as relagbes entre arte
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urbana e espacos legitimadores, como fizemos neste trabalho, ainda acreditamos no
potencial da rua como expressao criativa e transformadora. Afinal, estamos falando de uma
arte feita nas ruas, mesmo considerando que, em muitos casos, ela tenha entrado para os
espacos oficializadores, como o museu e a galeria, o que quando ocorre, na maioria das
vezes, faz esta linguagem perder alguns de seus aspectos intrinsecos. Mesquita (2008)
definiu como “criar diretamente” para descrever uma arte que esta além do museu. Afinal,
apresentamos modelos emblematicos, como o caso do GAC, cujos integrantes, depois de
participarem da 502 Bienal de Veneza, em 2003, desistiram de voltar a eventos institucionais
deste porte. Se ha ainda elos a serem estabelecidos entre esses jovens artistas e nossas
neovanguardas, que aqui o faga Hélio Oiticica, um dos mais importantes artistas brasileiros a
invadir as ruas com uma arte criada diretamente para o coletivo: “Museu é o mundo; é a
experiéncia cotidiana: os grandes pavilhGes para mostras industriais sdo os que ainda

servem para tais manifestacdes: para obras que necessitem abrigo, porque as que disso nao

necessitarem devem mesmo ficar nos parques, terrenos baldios da cidade” *%.

Pensamento este que pode ser compartilhado por Merleau-Ponty (2013, p. 92), do qual

tiramos a epigrafe desta tese:

O museu, transformando tentativas em “obras”, torna possivel uma histéria
da pintura. [...] O museu acrescenta um falso prestigio ao verdadeiro valor
das obras ao separd-las dos acasos em cujo meio nasceram, e ao fazer-nos
acreditar que desde sempre a mao do artista foi guiada por fatalidades.
Enquanto o estilo vivia em cada pintor como a pulsa¢do de seu coragdo e
justamente o tornava capaz de reconhecer qualquer outro esforco além do
seu, o museu converte essa historicidade secreta, pudica, ndo deliberativa,
involuntdria, viva enfim, em histdria oficial e pomposa. A iminéncia de uma
regressao dd a nossa amizade por determinado pintor um matiz patético
gue |lhe era alheio. Quanto a ele, trabalhou uma vida inteira de homem —
guanto a nds, vemos a sua obra como flores a beira de um precipicio. O
museu torna os pintores tdo misteriosos para nds como os polvos e as
lagostas. Obras que nasceram no calor de uma vida sdo por ele
transformadas em prodigios de outro mundo, e o alento que as mantinha
nao é mais, na atmosfera pensativa do museu e sob os vidros protetores,
do que uma fraca palpitagdo em superficie. O museu mata a veeméncia da
pintura como a biblioteca, dizia Sartre, transforma em “mensagens”
escritos que antes foram gestos de um homem. E a historicidade da morte.
E hd uma historicidade da vida, da qual ele oferece apenas a imagem
diminuida: aquela que habita o pintor no trabalho, quando ata num unico
gesto a tradicdo que ele retoma e a tradicdo que ele funda [...]

128 Escritos do artista Hélio Oiticica. IN: COCCHIARALE, Fernando; OITICICA, César Filho. Hélio Oiticica:
museu € o mundo. S&o Paulo: Itad Cultural, 2010, p. 21. Catalog.
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Foi exatamente esta sensacdao que experimentamos ao encontrar grafiteiros trabalhando na
rua durante nossas pesquisas de campo. Nessas ocasides, tivemos a impressao de que ali estava
ocorrendo uma histdria viva que, retratada sobre muros, permaneceria ali, registrada e sempre
presente na vida das pessoas que habitam as cidades. Como afirma Canton (2009, p. 43): “[...] o
grafite propGe, acima de tudo, uma experiéncia de estética e fluidez, por ser a arte do
movimento, que se modifica junto com o dia a dia da cidade”.

Freitas (2008), ao falar sobre as ideias de Adorno a respeito de como a realidade oprime o ser
humano, e que a cultura de massa nada mais é do que uma cultura narcisica, mostra como os
individuos se espelham nesta cultura de forma iluséria, fazendo-os sentir-se pertencentes a
sociedade. A irracionalidade artistica acaba sendo mais verdadeira do que a racionalidade da
vida cotidiana. O prazer da arte esta neste descortinar do véu que cobre nossa individualidade
concreta, revelando nosso eu mais verdadeiro e profundo. Com a arte urbana, esse descortinar
pode ser um prazer didrio, em nossos caminhos mais prosaicos. Por isso acreditamos que a arte

urbana é real e ao mesmo tempo utdpica. Um paradoxo que resume sua razao de ser arte.

FIM
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GLOSSARIO

Anti-arte — Segundo o Diccionario Del Arte Actual (1982, p. 10), o termo tem origem com o
movimento dadaista, empenhado em acabar com a contradi¢do entre a praxis da vida e a
estética, o que influenciou mais tarde o happening e os environments, que buscam a
aproximacgao entre arte e vida.

Arte ambiente ou arte ambiental — Segundo a Enciclopédia Itau Cultural Artes Visuais
(verbete, 351), o termo é bastante amplo e flexivel. Passou a ser utilizado pela critica a partir
da década de 1970. Nao se trata de um movimento artistico particular, mas sinaliza uma
tendéncia da arte contemporanea de se voltar para o espaco - incorporando-o a obra ou
transformando-o -, seja ele o espaco da galeria, o ambiente natural ou as areas urbanas.

Arte ativista — Processos artisticos, em sua maioria coletivos e também frequentemente
realizados no ambiente urbano, em que ha uma ligacdo direta e proposital com o ativismo
politico. Cada vez mais crescente em paises no mundo todo, as preocupacdes destes artistas
sdo apartiddrias e focam-se, sobretudo, na critica ao sistema capitalista. Com linguagens
experimentais e hibridas, suas praticas ocorrem por meio de a¢des em diversos meios, como
na internet, no espac¢o urbano, e até mesmo em espacos oficiais do circuito artistico. O
termo tem relevancia especifica para este trabalho, pois define a atuag¢do dos coletivos de
arte de Buenos Aires e S3o Paulo selecionados para serem analisados como estudo de caso.
Os artistas ativistas podem ser considerados agentes ativos e indutores de experiéncias, que
se utilizam de diversos programas, como abordagens mididticas e acdes efémeras. Segundo
Mesquita (2008, p. 47), o que diferencia a arte politica da arte ativista é o fato de que a
primeira representa oposicdo enquanto a segunda produz instancias de oposicdo. Mesquita
(2008, p. 49) afirma: “Arte ativista, engajada ou intervencionista, € muito mais do que um
género que carrega exemplos de ‘anomalias curiosas’, Uteis somente para enriquecer o
velho canone da histdria da arte. Arte ativista, passada de coletivo a coletivo, de movimento
para movimento, propde a escrita de uma ‘contra-histéria’ para uma cultura de oposi¢dao”.

Arte publica - Segundo Fidelis (2006, p.20), desde os anos de 1960, obras contemporaneas
tém sido comissionadas para espacos que permitem acesso publico e, por essa razao,
chamadas de “arte publica”. Entretanto, é preciso lembrar, segundo este autor, que essa
atribuicdo foi dada a uma determinada categoria de objetos artisticos sem que houvesse
garantia de que tais obras estivessem situadas em um espaco que é efetivamente publico, ja
gue esse espaco, em Ultima instancia, € mediado pelas tensGes e disputas dos diversos
poderes publicos e privados que agem sobre ele. O termo entrou para o vocabulario da
critica de arte na década 1970, paralelamente as principais politicas de financiamento para a
arte em espacos publicos, como o National Endowment for the Arts (NEA) e o General
Services Administration (GSA), nos Estados Unidos, e o Arts Council na Grd-Bretanha. Diante
da discussdo acerca dos conceitos de “espaco publico” versus “espaco privado” no primeiro
capitulo deste trabalho, defende-se aqui a inadequacdo do termo arte publica, achando-se
mais conveniente utilizar o termo “arte urbana” para definir, de forma geral e
independentemente da linguagem utilizada, a arte destinada a espacos abertos na cidade,
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ainda que se possa langar mdao da mesma terminologia para designar a arte feita em espacgos
fechados, porém de acesso publico, como aeroportos, terminais rodovidrios, etc. Portanto,
fazemos referéncias ao termo “arte publica” para comentar os monumentos publicos com
carater oficial e legitimador com origem oitocentista, e lancamos mao de exemplos de
artistas modernos, como Rodin e Brancusi, que criaram monumentos cujas caracteristicas
desestabilizaram as nog¢des formais classicas. Curiosamente, localizamos o uso do termo
“arte publica” por Michael Archer, importante critico da arte contemporanea e muito
utilizado aqui neste trabalho.

Arte marginal — Segundo o Guia Enciclopédico da Arte Moderna — Estilos, Escolas e
Movimentos (2003, p. 180), o termo é utilizado com frequéncia em relagdo ao termo “arte
bruta” e tem uma aplicagdo mais ampla para designar arte feita por aqueles que estdo a
margem do sistema artistico. Passou a ser utilizado apds a publicacdo do livro Outsider Art,
do critico Roger Cardinal, em 1972. “Cardinal procurava um roétulo (outsider) que pudesse
enfatizar mais a independéncia criativa da pessoa do que seu status social ou mental
marginal”. Exemplos: Palais Idéal, situado em Hauterives (Franca), iniciado em 1879, pelo
carteiro Le Facteur Cheval (1836-1924), terminado 33 anos depois. Foi local de peregrinacao
para muitos surrealistas. E as Torres Watts, situadas em Los Angeles (1921-54) erigidas pelo
pedreiro Simon Rodia (1879-1965), com aco e cimento colorido. Foi fonte de inspira¢do para
artistas do Assemblage.

Arte de rua — Termo com conota¢cdo muito ampla e, muitas vezes, utilizado como referéncia
a qualquer linguagem artistica, como a cénica e musical. Por isso, sua versdao em portugués é
descartada aqui por sua generalizagdo. Também é amplamente usado pela midia ao se
referir de forma genérica a obras de artes visuais feitas em espacos abertos da cidade. E
interessante notar usos semelhantes em espanhol e inglés (arte callejero e street art,
respectivamente). Porém, na Argentina o termo arte callejero esta fortemente associado ao
gue se conhece no Brasil como o grafite. Esta informacao foi coletada durante tour realizado
por esta pesquisadora com o apoio da equipe da entidade Graffiti Mundo
(http://graffitimundo.com), que também informou que o termo grafite na Argentina é
utilizado para definir o que no Brasil € mais conhecido como pichacgao.

Arte de sistemas — Termo cunhado pelo pensador argentino Jorge Glusberg para definir a
producao artistica da década de 1970 pautada por “[...] interdisciplinaridade, a aproximacao
com o cotidiano e a valora¢do do processo artistico, frente ao objeto acabado [...]” (FREIRE,
2012, p. 27, vol. ).

Arte socioldégica — O termo foi cunhado por Hervé Fischer (Paris, 1941), juntamente com
Fred Forest (Argélia, 1933) e Jean-Paul Thénot (Franga, 1943), que fundaram o Coletivo Arte
Sociolégica em 1974, na Franca. Em quatro manifestos, o grupo explica os pormenores de
sua proposta: uma nova sensibilidade aos processos artisticos, que deveriam estreitar seus
vinculos com a sociedade, levando-se em conta os processos de comunicacdo de massa. O
coletivo pretendia aproximar a experimentacao artistica da teoria socioldgica, propondo
métodos de aproximacao coletiva. Como pratica ativa no campo socioldgico, esta arte é
politicamente comprometida, esteticamente critica e socialmente pedagdgica. No terceiro
manifesto, afirma Fischer: “A pratica da arte socioldgica substitui as finalidades afirmativas e
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estéticas tradicionais da arte pelos objetivos ligados a transformagdo das atitudes
ideoldgicas, no sentido de uma tomada de consciéncia da alienagao social. Nao se trata de
propor novos modelos de organizacdo social, mas de exercer o poder dialético de um
guestionamento critico. Esta conscientizacdo deve permitir, nos momentos de ruptura do
sistema social (crises das estruturas econ6micas e burocrdticas), fazer valer os
questionamentos fundamentais capazes de orientar os passos daqueles que querem
transformar as relagdes sociais. Esse é o nosso projeto deliberado” (apud FREIRE, 2012, p.
36).

Arte urbana — Termo utilizado neste trabalho para definir toda e qualquer arte destinada ao
espaco da cidade, independentemente da linguagem utilizada, e sempre de livre acesso ao
publico em geral, independentemente do seu grau de interagdo. Usamos “nova arte urbana”
para frisar os processos ocorridos no momento mais atual.

Assemblage — Segundo o Dicionario Oxford de Arte (2001, p. 32), o termo foi cunhado na
década de 1950 pelo artista Jean Dubuffet para definir obras elaboradas a partir de materiais
naturais ou fabricados, como o lixo doméstico. Ganhou uso corrente com a exposi¢cao The
Art of Assemblage, realizada no Moma, Nova York, em 1961. E utilizado de forma mais
genérica, como para fotomontagens.

Body Art/Action Art — Segundo o Dictionary of Art and Artists (1991, p. 9), o termo foi
utilizado em manifestacdes artisticas no final dos anos 1960, fazendo uso do corpo, ou
fazendo referéncias ao mesmo, também envolvendo ag¢Bes em performances publicas.
Segundo a Enciclopédia Itad Cultural Artes Visuais (verbete 3177), muitas vezes esta arte
estd associada a violéncia, a dor e ao esforco fisico. Pode ser citado, entre iniUmeros outros
exemplos, o Rubbing Piece (1970), encenado em Nova York, por Vito Acconci (1940), em que
o artista esfrega o préprio brago até produzir uma ferida.

Empaquetage — Segundo o Diccionario Del Arte Actual (1982, p. 85), trata-se de uma
denominacgao para o processo artistico de empacotar, introduzido por Man Ray nos anos
1920 e levado a dimensdes superlativas por Christo e Jeanne-Claude que, nos anos 1970,
comegaram a empacotar automoveis e edificios.

Environment — Segundo o Diccionario Del Arte Actual (1982, p. 86), termo destinado a obra
de arte que se converte em parte de uma situacdo ambiental, criada para envolver o
espectador, inserindo-o na configuracdo artistica. Pode evocar as capacidades sensoriais
como o tato, audicdo, olfato e visdo por meio diversos. Pode evocar situagGes mais
provocativas, como na obra de Kienholz, ou mais gélidas, como os espacos criados por
George Segal.

Grafite — Fendmeno cultural urbano marcado principalmente pelo uso da tinta spray para a
impressao de palavras ou imagens, ou ambas concomitantemente, em muros das cidades. Surge
a partir da segunda metade do século XX. Estas primeiras inscricbes tém sido descritas por
varios estudiosos por meio do uso do termo graffiti, cuja origem grega da palavra se refere a
utilizacdo do carbono como material utilizado na Antiguidade. Kozak (2004, p.21) explica que a
palavra graffiti (de origem italiana e plural de “grafito”) tem sido utilizada em dicionarios e
enciclopédias no século XIX para definir todo tipo de inscricdes ndo autorizadas em espacos
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publicos ndo concebidos para tal fim. Portanto, trata-se de um termo moderno que (segundo
autores como Joan Gari, Jesus de Diego, e Lélia Gandara) reconhecem etimologicamente a raiz
do verbo grego “graphein”, utilizado para “escrever”, “desenhar”, “rabiscar”, e que chegou ao
italiano como “graffiare”. O termo também é proveniente do italiano “sgraffito” para definir as
primeiras inscrigdes que utilizaram a técnica de incisdo com algum elemento cortante sobre
uma superficie dura para deixar um vestigio. Ja Silva (1988) sustenta a versdo da expressdo
italiana “graffito”, derivada do grego “graphis”, que designa o carbono natural, muito utilizado
em escrituras antigas (e, claro, atualmente em materiais modernos como o lapis). Kozak (2006,
p. 25) lembra que ha varias caracteristicas que ddao uma continuidade de estilos entre os grafites
da Antiguidade greco-romana e os contemporaneos, como o carater parddico. O epigrama
(composicdo breve de tom satirico) é um estilo diretamente derivativo dos antigos grafites. Ela
cita como exemplo atual na Argentina frases como: “El ddlar no baja, se agacha para tomar
impulso” ou “Unos nacen com suerte, otros en Argentina”. Outra caracteristica seria o didlogo
ou contestacao entre as inscri¢des. Cita, por exemplo: “Perros no ensuciar”. Resposta: “Boludo.
Los perros no leen”. Apesar de o material ter mudado com o tempo (carbono, pintura, incisdo,
spray etc.), o termo permaneceu, salvo apenas as variagles linguisticas de cada pais. Assim,
neste trabalho serd considerado o termo “grafite”, versdo em portugués, para definir
manifestacbes sobre muros, fachadas, postes (entre outros equipamentos urbanos), que podem
ou ndo misturar imagens e palavras. Esta seria a caracteristica primordial destes primeiros
grafites que, ao longo da histdria, irdo se desdobrar em outras variacbes até chegar-se a
formagdo do que chamamos de “novo grafite”, isto é, o grafite contemporaneo feito com
inten¢Oes contestatdrias ou ndo; com ou sem autorizagao prévia; a partir de técnicas diversas e
pelos mais variados agentes (artistas com formacdo universitdria, jovens de periferia, por
exemplo).

Happening — Segundo o Diciondrio Oxford de Arte (2001, p. 247), é uma forma de
apresentacdo feita geralmente com planejamento cuidadoso, mas sempre incorporando
algum elemento espontaneo. Geralmente, incorpora teatro e artes visuais. O termo foi
cunhado por Allan Kaprow, em 1959, como um desenvolvimento da assemblage* e da arte
ambiental. Diferentemente destas modalidades (mais estaticas), o happening foi idealizado
como um evento ndo necessariamente realizado em espacos fechados ou institucionais.
Além de Kaprow, os primeiros happenings contaram com os artistas John Cage (musico), Jim
Dine, Claes Oldenburg, Robert Rauschenberg, Roy Lichtenstein e Joseph Beuys. Atualmente,
tem sido utilizado para definir uma série de expressdes artisticas, mas que geralmente
mantém o status conceitual original, que se refere a espontaneidade, participacao do
espectador, e realizacdo em locais ndo institucionais. Como afirmou o artista e pensador
argentino Roberto Jacoby em texto de 1967 (apud LONGONI, 2011, p. 75): “O happening,
portanto, € uma ‘obra aberta’ ja que abre literalmente as relacGes de tempo e espaco e os
diferentes materiais com que trabalha”. Para ARCHER (2001, p. 28), o happening nos Estados
Unidos sinalizou a ampliacdo dos gestos do Expressionismo Abstrato para o ambiente. A
maior representacdo disso € a utilizacdo do pigmento azul do artista Yves Klein (International
Klein Blue) em modelos nuas que carimbavam seus corpos sobre superficies para compor a
série Anthropométries. Ainda segundo Archer (2001, p. 116), a “antiarte” dos artistas do
Fluxus, incluindo ai Beuys, visava reconectar a arte com a vida numa sentindo plenamente
politico.



214

Instalagdo - A ideia de “instalagdao”, cujas sementes foram langadas ainda no modernismo
por Kurt Schwitters, com sua Merzbau, entra em voga nos anos 1960 como uma linguagem
que utiliza diversos recursos, compondo um ambiente que pode ser percorrido pelo
espectador, ou seja, o espectador interage com a obra. Do inglés “installation”, vem do
verbo “to install” (instalar): “Diferentemente dos earthworks, é inicialmente focada nos
espacos artisticos institucionais e espacos publicos que poderiam ser alterados através de
uma ‘instalagdo’. Instalar € um processo que deve acontecer no momento em que a
exposicdo é montada”, detalha Suderburg (2000, p. 4, tradugao nossa). Como afirma Archer
(1994, p.30, tradugao nossa): “Desde entdo, a difundida adogao da instalagdo como método
da producdo artistica levou a uma situacdo na qual se buscou rapidamente a adocdo de
modos ndo convencionais.” Ainda segundo Archer (1994, p. 34, traducdo nossa), nos anos
1960, “[...] a ideia da obra de arte como um ambiente foi elaborada a partir do fato basico
de que o espectador deveria, mais do que olhar a obra, habita-la como habita o mundo”.

Intervengdo urbana - Termo largamente empregado na arte contemporanea, a
“intervengdo urbana” define uma arte feita diretamente em locais abertos na cidade.

Land art (ou Earth art) — Segundo o Guia Enciclopédico da Arte Moderna — Estilos, Escolas e
Movimentos (2003, ps. 261-262), estes termos sindbnimos surgiram nos Estados Unidos no
final dos anos 1960 como uma das muitas correntes que expandiram as fronteiras da arte
quanto a seus materiais e espacos fisicos. A Land Art assumiu o meio ambiente como
material e espaco de criagdo, evocando o desejo de preservagao ecoldgica. Firmou-se como
movimento gracas a exposicao Earth Works organizada por Robert Smithson, que incluia a
documentacdo fotografica dos projetos, tais como “Caixa em um buraco” (1968), de Sol
Lewitt, que se tratava do enterro de uma caixa de metal na terra, em Bergeyk, Holanda; e
“Desenho com uma milha de comprimento” (1968) de Walter de Maria, duas linhas
perpendiculares desenhadas com giz no deserto de Mojava, na Califérnia. Artistas que se
comprometeram com o espa¢o urbano, como Christo e Jeanne-Claude, também fizeram
earthworks, como o “Litoral Embrulhado — Um milhdo de pés quadrados”, em Little Bay,
Austrdlia (1969). Segundo o Dicionario Oxford de Arte (2010), uma das mais famosas
iniciativas neste estilo foi a “Plataforma Espiral”, de Robert Smithson (1970), gigantesco
caracol de terra e pedras construido sobre o Great Salt Lake, em Utah, Estados Unidos.

Muralismo - O termo, geralmente, refere-se a pintura mexicana da primeira metade do
século XX, de cardter realista e monumental. Entretanto, alguns autores utilizam as
terminologias “pintura muralista” ou “mural” ou “muralismo” para definir, em contextos
mais generalistas e técnicos, “[...] uma forma de arte realizada com técnicas diversas, mas
sempre sobre paredes, superficies de madeira ou tela nelas fixadas, pressupondo-se grandes
dimensdes e a expressdo do pensamento do artista sobre seu tempo e suas crengas. A partir
das antigas civiliza¢Oes, sua colocacdo fica estreitamente ligada a arquitetura, pois o mural a
complementa e, de maneira geral, destina-se a ter carater de mensagem para o publico ao
qual se destina. Esta, pois, intimamente voltado para a comunicagdo com o maior nimero
de pessoas: espécie de ponte entre a arte e o publico” (TUPYNAMBA, 2013, p.13). Uma das
principais referéncias bibliograficas no Brasil, o Diciondrio Critico da Pintura no Brasil, de
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José Roberto Teixeira Leite (primeira edicdo de 1988), define como pintura mural uma das
grandes subdivisdes da pintura, sendo oposta a pintura de cavalete. Encontramos o termo
“novo muralismo” utilizado de forma genérica para falar de pintura sobre muros ou grafite.
Também encontramos o termo “muralismo urbano” para definir a obra de artistas plasticos
gue, nos anos, 1980, pintaram muros de edificios, como Ivan Freitas, Roberto Magalhaes,
Tomie Ohtake, Aluisio Carvao e Glauco Rodrigues (LEITE, 1988). Segundo o Dictionary of Art
and Artists (1991, p. 237), “Pintura Mural” é aquela feita em muros ou paredes, seja
diretamente sobre a superficie, como o afresco, ou em um painel construido para uma
posicdo permanente; ou ainda um tipo de decoragdo arquitetonica na qual pode-se ou
explorar as caracteristicas flat de uma superficie ou criar um efeito em uma nova area
espacial.

Novo grafite — Termo que escolhemos para descrever os desdobramentos do fenbmeno do
grafite na arte contemporanea. Os artistas do novo grafite utilizam principalmente os muros
e fachadas de construcdes na cidade como suporte para pinturas, sejam eles autodidatas,
provenientes da cultura do grafite hip-hop, porém que passaram a desenvolver estéticas
proprias e bem elaboradas; ou artistas com formacao oficial. Defendemos aqui que se trata
de uma expressao artistica legitima e validada no campo da arte contemporanea. Apesar de
encontrar na internet o uso do termo “pds-grafite” para definir esse novo grafite nao
encontramos referéncias mais aprofundadas a respeito da mesma nomenclatura.

Performance — Segundo o Dicionario Oxford de Arte (2001, p. 404), trata-se de uma forma
de arte que combina elementos do teatro, da musica e das artes visuais. Tem relagdo com o
happening (os dois termos as vezes sdao usados como sin6nimos), mas difere deste por ser
em geral mais cuidadosamente planejada e ndo envolver necessariamente a participacdo
dos espectadores.

Pixagdao - O termo “pixacao” surge para definir de forma mais sistematica movimento que
ganha for¢ca nos anos 1980, em S3o Paulo. E nesta década e precisamente na capital
paulistana que a grafia “pixacdo” (em vez de pichacdo) passa a ser utilizada para denominar
a “[...] atuacdo de individuos e gangues, grafando seus nomes, fazendo uso de simbolos,
pseudonimos e logotipos [...]” (LASSALA, 2010, p. 53). Grande parte dos pichadores sdo
jovens que, oriundos principalmente das periferias de Sao Paulo, ocupam “[...] muros e
prédios da cidade, com escritos de grupos e nomes, normalmente feitos com tinta spray ou
rolo de espuma usado com tinta latex e letras grandes, angulares e bem caracteristicas [...]”
(LASSALA, 2010, p.54). Apesar de terem cddigos de dificil entendimento da populagdo em
geral, o que descaracterizaria sua manifestacdo como de cunho ideoldgica, eles promovem
por meio da deterioracdo do patrimbnio arquitetbnico um movimento sistematico de
protesto, por meio de uma mensagem constante e ndo declarada de que a cidade nao lhes
pertence. Uma de suas caracteristicas mais marcantes estes grupos é a ocupacao de locais
de dificil acesso, como o topo de edificios, o que muitas vezes levam estes jovens a correrem
risco de morte.

Site-oriented - Com a abertura cada vez maior da arte, que passa se relacionar de forma
ainda mais sistematica com o mundo real e com o cotidiano nas ultimas décadas, Kwon
(2000, p. 44) fala no termo arte “site-oriented” para definir uma arte que esta além do
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espaco fisico e intelectual institucionalizado, que trata de questbes ativistas (como a
ecologia, e as questdes de género), e da cultura de forma expansiva, o que inclui espacos
publicos como espacos de fruicdo estética e politica, além de disciplinas que ndo pertenciam
anteriormente a esfera artistica. Diferentemente dos modelos anteriores de “site-specific”,
ndo ha mais a necessidade de um local definido como pré-condicdo; mas este pode ser
gerado pelo trabalho, e ainda comprovado por um discurso estético. E quando ocorre, por
exemplo, de se utilizar um espago onde ocorre determinada operagao estética, langando-se
mdo depois de outro espaco para a recep¢ao da obra. S3o espacos estéticos contiguos,
porém fisicamente separados, como na obra “On Tropical Nature”, do artista Mark Dion, na
qual diversos espacos sdo utilizados concomitantemente. Depois de acampar durante trés
semanas proximo a nascente do Rio Orinoco, na Venezuela, o artista levou amostras de
insetos, vegetagdo, entre outros, para serem expostos em uma galeria em Caracas. Revela-
se, assim, uma tendéncia de desenraizamento do local para se dar vez ao fluido e virtual. As
instancias do site-oriented definidas por Kwon (2000) sdo as seguintes: fenomenoldgico,
social/institucional ou discursivo, e elas podem se interpenetrar em uma mesma obra.

Site-specific (ou site work) — Segundo o Guia Enciclopédico da Arte Moderna — Estilos,
Escolas e Movimentos (2003, ps. 263- 266), as obras site-specific: “Exploram o contexto
fisico em que estdo inseridas, sejam galerias, pracgas, alto de colinas, etc. A obra ndo é mais
considerada um monumento, mas um meio de transformar o lugar, com énfase em projetos
colaborativos, que unem artistas, arquitetos, patrocinadores e publico. Surgi a partir da
tendéncia de se tirar a arte dos museus e galerias, com iniciativas como as do grupo Fluxos, a
Arte Conceitual e a Earth art. Ao longo dos anos 1960, o termo foi utilizado para descrever as
obras dos Minimalistas, dos Earth artistas e dos artistas conceituais.” Portanto, o site-
specific € uma obra criada para existir em um determinado espaco, integrando-se a ele.
Como afirma o artista paulistano Nazareno por ocasido de exposicdao realizada com o
proposito de discutir projetos de grande escala (durante a feira ArtRio 2013): "O meu
processo criativo de um site-specific envolve minha relagdo de contato com o local a ser
trabalhado. Esse espaco, muitas vezes, ativa solu¢cdes em ideias ja pré-concebidas, podendo
ainda ser o deflagrador de novas ideias". (Disponivel em:
http://br.blouinartinfo.com/news/story/955798/pensando-grande-artrio-2013-chama-
atencao-para-obras-de-grande. Acesso em: 22 fev. 2014)

Sitio - Peixoto (2004, p. 14) fornece uma no¢do mais ampla para a ideia de sitio enquanto
local de interacdo com a arte: “Trata-se de tirar as obras das instituicdes culturais, dos
circuitos de exibicdo estabelecidos, dos padrdes convencionais de classificacdo, e leva-las a
um dialogo mais amplo. Ndo tomar as obras isoladamente, mas como intervengdes em um
espaco mais complexo. Redefinir o lugar da obra de arte contemporanea, a partir de sua
integracdo com outras linguagens e outros suportes. Sitio que ndo é necessariamente uma
localizacdo topografica, mas o campo criado por estas articulacoes”.

Street-art — O termo tem sido utilizado com frequéncia na literatura especializada em lingua
inglesa. Ndo encontramos uma definicdo com parametros académicos para o termo. Mas ele
a amplamente empregado na midia e em livros mais generalistas e catdlogos de arte. Como
mostra Alonzo (2010, p.8, traducdo nossa), a respeito dos artistas Basquiat e Haring: “Ambos
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utilizaram o espago publico como uma plataforma para exibir e disseminar sua arte, assim,
eles prepararam o terreno para o que é hoje conhecido como street art [...]".

Subcultura — Segundo o Diccionario Del Arte Actual (1982, p. 190): Sistema de comunicagao
de grupos que se situam a margem da formacgao cultural oficial. A este termo pertencem as
publicacdes triviais, os comics, o anuncio grafico e foi de grande importancia para a génese
da Pop Art na Inglaterra. O termo tem sido utilizado de forma apropriada para definir
culturas jovens que se diferem por cédigos e grupos em um campo de praticas culturais mais
amplas, sao zonas que se constituem em espago ndo complacente e com certo grau de
resisténcia ao sistema. Como afirma Kozak (2004, p. 41, tradugdo nossa): “[...] é preciso ter
em conta um recorte a partir de diferencas de género, classe, educagao e local de residéncia.
Ndo existe uma Unica cultural juvenil em um periodo determinado. E ja que é dificil dar
conta de uma cultura jovem, recorrer a ideia de subcultura parece mais apropriado”.
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