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Resumo

DIAS, Silvia Freire Dias. O Spray e a tinta, a cobertura da imprensa sobre os grafites
artisticos na década de 80. 2019. 198f. Dissertacdo (Mestrado) - Programa de Pos-
Graduacao Interunidades em Estética e Historia da Arte, da Universidade de Sao Paulo.

Este trabalho investiga a cobertura que a imprensa fez sobre os grafites artisticos, em Sao
Paulo, durante a década de 80, quando teve inicio o uso intenso de imagens em
intervengdes urbanas nas ruas da capital, configurando um movimento artistico. O objetivo
deste trabalho ¢ fazer uma reflexdo sobre como a midia registrou e interpretou este
movimento surgido fora do circuito tradicional das artes, feito ilegalmente, em um
momento que coincide com a redemocratizacdo do Pais e com a pressdo da sociedade por
mais liberdade de expressdo. Esta pesquisa aborda a historia da producdo de grafites
artisticos em Sao Paulo a partir de entrevista com artistas que participaram deste
movimento, além de relacionar esta historia com a cobertura da imprensa. Para qualificar a
analise da cobertura da midia, este trabalho foi buscar nas teorias do jornalismo bases
tedricas sobre construcdo da noticia, que levam em conta as rotinas de trabalho, com as
pressdes e limitagdes exercidas sobre esta atividade profissional em seu dia a dia.

Palavras-chave: Grafite, Anos 1980, arte na paisagem urbana, jornalismo, politica.

Abstract

DIAS, Silvia Freire Dias. The spray and the paint, press coverage of 80s artistic
graffiti. 2019. 198p. Master’s Dissertation — Postgraduate Program Interunities in
Aesthetics and Art History, University of Sao Paulo.

This work looks into press coverage of artistic graffiti in Sdo Paulo during the 80s, which
first saw widespread use of images in urban interventions in the city’s streets, in what
amounted to an artistic movement. The goal of this work is to consider the media’s
portrayal and interpretation of this outlaw movement that emerged outside the mainstream
art scene, concurrently with the country’s transition back to democracy amid a societal
push for more freedom of expression. This research approaches the history of artistic
graffiti in S@o Paulo through interviews with artists who were part of that movement, and it
relates said history with the coverage it got from the press. In a bid to qualify its analysis of
media coverage, this work drew on journalism theory for theoretical foundations on the
construction of the news, while taking into consideration the work routines, pressures, and
limitations experienced by practitioners of this professional activity on a day-to-day basis.

Keywords: Graffiti, 80s, art in urban landscape, journalism, politic.
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1 - Introducao

O Brasil chegou aos anos 1980 governado pelo ultimo presidente da ditadura militar,
o general Jodo Baptista Figueiredo (1979 — 1985). O pais passava por um processo de
abertura politica e de redemocratiza¢do, colocado em pratica pelos proprios militares na
década anterior.

Na economia, os anos 1980 foram considerados como a década perdida na América
Latina, com baixa taxa de crescimento do PIB' dos paises, aumento de pregos, que reduzia
capacidade de compra da populacdo e gerava uma grande carestia - termo muito presente na
imprensa nessa época. A inflacdo anual acumulada no inicio da década, no ano de 1980, foi
de 99,7%”. Em 1989, esse indice chegou a 1.863,5%". Na tentativa de controlar a escalada de
precos, foram lancados planos econdmicos em 1986, 1987 e 1989, que trocaram moedas e
enxugaram zeros. Mas nenhum deles funcionou de forma sustentavel.

Contudo, também havia, naquele comeco de década, a promessa da volta da
democracia, com a entrega do poder novamente a um governo civil, com perspectivas de
elei¢cdes diretas para os governos estaduais e municipais, bem como maior liberdade de
expressdo e de organizagdo da sociedade civil. Com o fim do bipartidarismo, novos partidos
politicos estavam se organizando. Além disso, os exilados politicos voltavam ao pais, com a
assinatura da Lei da Anistia. Havia um sentimento crescente de que “era proibido proibir”.

Nesse contexto, entre o final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980, comegam a
surgir, nas ruas de Sdo Paulo, os grafites figurativos, que utilizavam apenas a linguagem
visual, com uma inten¢do estética. Essas intervengdes urbanas deixavam para trds as
expressdes poéticas e indecifraveis, as frases de protesto e as palavras de ordem militantes,
para utilizar apenas o desenho como expressdo. A década de 1980 foi o periodo de expansao
do grafite figurativo, quando as figuras cresceram em tamanho e em visualidade, como se
houvesse uma explosao de tinta sobre a cidade.

O movimento dos grafites artisticos e figurativos ficou, de certa forma, isolado
dentro das bordas dos anos 1980. A entrada ¢ a consolidagdo de um novo estilo de
intervengdes urbanas, com influéncia externa, do hip hop, e novos atores e outras motivagoes,

coincidiu com a chegada dos anos 1990.

"Em 1981, o PIB brasileiro caiu 4,25% me relagdo ao ano anterior. Em 1982, a variagdo foi de 0,83. Fonte:
 INPC (indice Nacional de Pregos ao Consumidor) acumulado de jan. a dez. de 1980. O INPC é medido pelo
IBGE e considera a variag@o de pregos da cesta basica de consumo das familias com renda de 1 a 5 salarios
minimos em regides metropolitanas.

? INPC acumulado de jan. a dez. de 1989. Fonte: IBGE.
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Os grafites urbanos sdo uma caracteristica de Sdo Paulo, apesar de ndo serem uma
exclusividade. Costumam chamara a atengdo, no entanto, pela intensa presenca nas ruas de
uma expressao artistica, geralmente andnima e gratuita, no sentido de ndo ter uma inten¢ao
comercial direta.

A trajetdria que as intervengdes urbanas figurativas da década de 1980 tiveram na
imprensa constitui o objeto de pesquisa desta dissertagdo. Nesse sentido, o objetivo desta
pesquisa ¢ esclarecer o olhar da midia, especificamente a imprensa escrita, sobre essa
produgdo artistica marginal, criada fora do circuito tradicional da arte e que surgiu na
superficie da cidade em um momento no qual o pais parecia aberto a novos ares, com mais
liberdade de acdo e expressdo. Pretende-se, ainda, contribuir para a construgdo da historia da
producdo artistica da década de 1980 em Sao Paulo e no pais.

O olhar que a imprensa escrita tradicional, inserida no mercado de comunicagao de
massa, teve sobre os grafites pode representar a visdo de uma parte significativa da sociedade,
visto que os jornalistas percebem, registram e interpretam e, assim, constroem significados
para os fenomenos que surgem no espago urbano. Na década de 1980, a imprensa era um
importante meio pelo qual as informagdes se disseminavam para um publico mais amplo.

A intencdo de analisar a trajetoria da cobertura da imprensa sobre a produ¢do dos
grafites ¢, também, uma oportunidade de trazer para a reflexdo a experiéncia desta
pesquisadora como reporter de um grande jornal de Sdo Paulo. Essa atuagdo permitiu a ela
vivenciar as rotinas de producdo das noticias, as praticas de construcdo de textos e as
estratégias de sobrevivéncia na imprensa.

Refletir sobre a atuagdo da imprensa na cobertura de um expressdo artistica tida
como marginal, que teve lugar trés décadas atras, pode, eventualmente, contribuir para refletir
sobre o trabalho da midia do presente, numa comparagdo critica em relacdo a comunicagao
direta possibilitada pelas redes sociais e pela internet, que ganham cada vez mais
protagonismo.

Nesta pesquisa, adotou-se uma conceituagdo ampla para o grafite e a pichacdo. No
inicio da década de 1980, como se vera adiante nesta dissertagdo, ambas as manifestagdes
eram entendidas como sindnimos, tanto pelos artistas como pela imprensa. Considera-se
grafite e pichagdo as intervengdes artisticas feitas no espaco publico urbano (espago comum
do cidaddo), com a utilizagdo, em geral, de técnicas ageis de pintura, com tinta spray feitas a
mao livre ou com uso de mascaras (esténcil) ou ainda com a colagem de cartazes, de forma

anOnima e geralmente ndo autorizadas.
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Segundo a defini¢do do pesquisador colombiano Armando Silva (2014), a arte
urbana engloba todas as expressdes que tenham “algum grau de criacdo e ndo estejam em
principio voltadas para fins comerciais nem para recriar alguma imagem institucional”
(SILVA, 2014, p. 124).

O grafite, segundo Silva, esta dentro do conceito geral de arte urbana, mas constitui
uma expressao de “combate e conflito”, que esta presente desde o nascimento das cidades e
que “em principio ndo pretende chegar as galerias comerciais e ¢ produzido, na maioria das
vezes, de forma anonima” (2014, p.127). Nesta dissertagdo optou-se por utilizar a palavra
grafite, j& nacionalizada, sendo mantidas, no entanto, suas variagdes nas citacdes diretas, em

que os autores mantém o anglicismo.

Como metodologia, foram feitas entrevistas com artistas que tiveram uma atuacao
significativa na producdo de grafites durante o periodo investigado, sendo frequentemente
citados na imprensa. As entrevistas aconteceram individualmente, entre abril e julho de 2017,
e exploraram as motivagdes que levaram esses entdo jovens artistas a grafitarem a rua, as
intengdes artistica e politica; a relagdo que tinham com a imprensa, com o circuito tradicional
da arte e, principalmente, sobre como foi aquele momento em termos de producdo artistica.
Foram entrevistados Rui Amaral, José Carratu, Jaime Prades, Ozéas Duarte, Carlos Matuck,
Carlos Delfino, Julio Barreto e Waldemar Zaidler. Os audios das entrevistas foram transcritos

e disponibilizados na integra nos apéndices.

Para analisar a cobertura da imprensa em relagdo as intervencdes urbanas, foi feito
um levantamento nos arquivos digitais dos jornais Folha de S.Paulo e O Estado de S. Paulo, e
da revista Veja, que estdo disponiveis para pesquisa mediante senha de assinante ou cadastro,

por meio de palavras-chaves (como grafite, graffiti, graffite, grafitti e pichacao).

Foi feito também um levantamento de textos de imprensa que citam os grafites e
pichagdes, reunidos na Hemeroteca de Arte de rua, depositada no Arquivo Multimeios, do
Centro Cultural Sao Paulo. Trata-se de uma cole¢do formada pelo artista Hudinilson Jr.
(1957- 2013) e que reune recortes de jornais e outras publicacdes sobre arte no espago urbano,
desde performances, happening, pichagdes politicas, até os grafites. Esta pesquisa foi
importante para perceber que havia, em Sao Paulo, um cenario de ocupacgao do espago urbano
por diversas outras linguagens artisticas, sendo que o grafite artistico surgiu neste ambiente.

Foram selecionados, lidos e fichados mais de 200 textos da imprensa, publicados

entre 1980 e 1989. A reflexdo sobre o que foi publicado pela midia partiu de uma leitura
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sistémica dessa cobertura, considerando as reportagens mais significativas e tendo em vista os
relatos dos artistas, sem entrar na analise do discurso.

As entrevistas com os grafiteiros foram o fio condutor do primeiro capitulo desta
dissertacdo, no qual foi abordada a histéria dessa produgdo artistica do ponto de vista dos
artistas, considerando suas motivagdes e inspiracdes tematicas, além do contexto historico-
artistico daquele momento.

O segundo capitulo discorre sobre o trabalho da midia na transformacdo de
acontecimentos cotidianos em noticias, considerando que s6 uma pequena parte do que
acontece na cidade diariamente encontra espago nas paginas impressas nos dias seguintes.

A pesquisa foi buscar nas teorias do jornalismo uma base tedrica que ajudasse a
explicar “porque as noticias sdo como sdo”, ou quais os motivos que levaram os grafites a
ganhar — ou ndo — espago na midia. Essas teorias consideram as rotinas de trabalho dos
reporteres e editores, com as pressdes dos prazos e os limites impostos pela atividade
comercial do jornalismo. As teorias consideram também as pressdes determinadas pelos
alinhamentos ideologicos, politicos e eventuais interesses comerciais dos proprietarios ou
editores, além de decisdes idiossincraticas dos profissionais. No segundo capitulo, busca-se
identificar, também, com base na bibliografia existente, a posicdo assumida pela chamada
grande imprensa, em Sao Paulo, no momento da redemocratizag¢do do pais.

No terceiro capitulo, ¢ realizada a andlise dos registros feitos pela imprensa sobre as
intervengdes urbanas em geral, com foco na producdo de grafite. Essa analise leva em conta
os conceitos da producdo de noticias presentes no capitulo anterior, como os principios da
objetividade, da suposta independéncia das fontes e da necessidade de interpretacdo e
significacdo dos acontecimentos pelos jornalistas. A reflexdo sobre aquilo que foi publicado
pela midia e como isso foi feito busca fazer um cruzamento entre os registros de imprensa e a
memoria dos artistas, identificando pontos de contato e de divergéncias de significados.
Durante as entrevistas, questionados sobre o que ainda ndo havia sido contado sobre a historia
dos grafites dos anos 1980 e seus autores, ndo houve uma resposta unica: alguns artistas
disseram acreditar que tudo ainda estd para ser dito, que falta encontrar registros dessas
intervengoes; outro afirma que falta a reflexdo que s6 se torna possivel com a distancia do

tempo. Ha, no entanto, os que consideram que tudo ja foi dito.
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2. O Spray

- Isso o que vocés fazem é grafite.
- Ah, é. Igual ao de l4pis?

- . 4

- Ndo, com dois ‘efes”".

2.1 - Estranhas figuras engolem as frases dos muros de Sao Paulo

No inicio da década de 80, os muros de Sdo Paulo foram invadidos por estranhas figuras
coloridas pintadas com tinta spray. Algumas dessas figuras remetiam a personagens de
historias em quadrinho. Outras, mais misteriosas, representavam grandes cabegas de seres
estranhos. Havia também a silhueta de uma bota preta de cano longo e salto alto, cuja dona foi
se revelando nos muros ao longo da década.
Essas grandes pinturas, localizadas principalmente nas regides central e oeste da cidade,
traziam, em geral, desenhos irreverentes, coloridos, feitos & mao livre ou com uso de mascaras
(esténcil) e sem assinatura. E mesmo sendo executadas rapidamente, havia nos trabalhos uma
pretensao artistica e uma intencao estética, segundo seus autores.
De acordo com os artistas entrevistados para esta pesquisa, as acdes eram previamente
planejadas, tanto em relagdo ao tema da pintura, como ao espaco a ser ocupado pela obra.
Olhava-se, segundo os artistas, também para o que havia atrds das pinturas: os muros da
cidade, com todas suas caracteristicas.
O uso da cidade como suporte artistico ou como canal de comunicagdo politica era um
fendmeno que ja vinha acontecendo desde a década de 1960 em grandes e médias cidades do
mundo como Nova York, Paris e Brighton, na Inglaterra. Segundo o historiador Paulo Knauss
(2001), o movimento do grafite urbano chegou muito rapidamente ao Brasil.

Ja na década de 1960, ha registros na imprensa de pichagdes em diversas cidades do
Pais. Os muros eram usados como suporte para inscrigdes andnimas, que traziam um forte
contetido politico, em geral, contra a ditadura militar. O regime vigente a partir de 1964, e
principalmente apo6s 1968, quando houve maior repressdo a liberdade, desestimulava o
sentimento de coletividade urbana e restringia os espagos publicos de reunido. Protestos e
reivindicagdes eram reprimidos e organizagdes da sociedade civil, como sindicatos,
associacdes de bairros ou de estudantes, foram dissolvidas ou eram monitoradas. As
intervengdes realizadas na rua eram consideradas crime de dano ao patriménio (destruir,

inutilizar ou deteriorar coisa alheia), previsto no art. 163 do Cédigo Penal Brasileiro, com

4 Dialogo entre Alex Vallauri e José Carratu, In: CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias.
Sdo Paulo, 05 mai. 2017.
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pena prevista de um a seis meses de detencdo e pagamento de multa. Caso fosse preso em
flagrante, o pichador poderia ainda ser enquadrado na Lei de Seguranga Nacional, se o
conteudo grafitado fosse considerado ofensivo a nagao.

O jornal O Estado de S. Paulo (OESP), em sua edigdo de 17 de dezembro de 1969°,
por exemplo, noticiou a ocorréncia de uma pichacao atribuia pela policia estadual do Ceara a
possiveis terroristas vindos das regides Sul e Sudeste do pais. A intervenc¢do consistia na
pintura de frases pedindo a abertura de mais vagas na Universidade Federal do Ceard, em
muros de colégios de Fortaleza (CE). Essas manifestacdes politicas continuaram a ocorrer ao
longo das décadas de 1970 e 1980 em todo o pais.

A realizacdo de intervencgdes urbanas durante o regime militar (1964 — 1985), sejam
elas com inten¢do artistica ou militante, consistia numa agao politica de ocupacdo do espaco
publico e de exercicio da liberdade de expressdo. Era uma atitude desafiadora ao controle
imposto pelo regime militar, que vigorou no pais at¢ 1985. O longo processo de
redemocratizagdo colocado em marcha ainda nos anos 1970, fez com que a década de 1980
fosse um periodo em que os limites da liberdade e da democracia eram testados na pratica.

O movimento dos grafites figurativos, os quais eram compostos apenas por elementos
visuais, em S3o Paulo, surgiu na esteira das intervengdes urbanas que langavam mao de frases
de contetido politico e reivindicatorio. Mas, possivelmente, teve influéncia de outras
manifestagdes artisticas urbanas, como a performance e 0s happenings, que também
comecaram a ocupar a cidade na década anterior.

Durante os anos 1970, os artistas experimentavam novas formas de expressdo como
uma alternativa a repressdo existente no que diz respeito a criacdo artistica que havia naquele
momento politico no pais. Para o critico de arte Ricardo Resende (2016), o regime militar e a
sociedade conservadora, que apoiara o regime ditatorial, criaram um “vazio coletivo cultural”,
que levou os artistas a transgredir no campo da forma de produgdo e de circulagdo da arte.
Segundo Resende, bidgrafo do artista Hudinilson Jr. (1957-2013), nessa época, “o processo

artistico passou a valer como obra de arte” (RESENDE, 2016, p.59).

Para reagir a esta condicdo de aprisionamento da liberdade criativa, o
experimentalismo era condi¢do para o fazer artistico. Consequentemente,
pensar, elaborar, desenvolver e experimentar as linguagens nos seus limites
servia para fugir do enquadramento institucional e do mercado da arte
(RESENDE, 2016: p.59).

> Terroristas do Cearé tém a colaboragdo do Sul. O Estado de S. Paulo. Sio Paulo, 17 dez. 1969, Nacional, p.8.



16

A década de 1970 foi um periodo de desenvolvimento no pais do conceitualismo e da
arte postal, que promovia a troca entre artistas de diversos lugares do mundo, pelo correio, de
trabalhos em suportes precarios como papel, cartolina ou cartdes postais. Para Resende
(2016), os artistas foram buscar formas baratas e faceis de disseminar ideias nesse periodo de
transi¢do para a liberdade, no qual, o artista “teve que intelectualizar-se para dar conta das
novas questdes politicas e da nova forma de fazer arte, ndo mais pautada pelo objeto artistico”
(RESENDE, 2016, p.59).

O pesquisador Roaleno Costa (2000), que comegou a estudar a producao do grafite em
Sao Paulo ja no final dos anos 1980, afirma em sua tese de doutorado que o contexto social
apos 1978, em Sao Paulo, “favorecia a busca pelas expressdes artisticas de rua, desde a

performance, happening, teatro, poesia, até elaborados outdoors” (ROALENO, 2000, p.36).

As artes publicas eram uma tendéncia nos EUA e na Europa. As teorias da
pos-modernidade buscavam explicar a busca pelos espagos publicos,
apontando entre outros fatores, a desordenagdo das cidades modernas e a
necessidade de facilitar o acesso da populacdo as artes. (ROALENO, 2000:
p.36)

Nos anos 1970, comegaram a surgir em Sao Paulo as performances e os happenings,

que se caracterizam pela participagdo dos espectadores na obra, estabelecendo uma relacdo
mais proxima dos artistas com a cidade. O espago urbano passou a ser visto como uma
infraestrutura a ser ocupada e vivenciada, além de ser um local de passagem.
Para a pesquisadora Maria Adelaide Pontes (2017), a passagem dos anos 1970 para os anos
1980 na capital paulista foi um periodo de muita efervescéncia cultural e social, de luta pela
redemocratizacdo e pela anistia e de inimeras greves operarias que reivindicavam melhores
condi¢des de trabalho e de vida. Sobre isso, Pontes observa que o “ambiente cultural de Sao
Paulo, em especial, assistiu a eclosdo de coletivos de arte insubordinados ao establishment,
assim como a formagdo de diversos grupos refratarios ao circuito artistico convencional,
propondo uma tomada da arte na rua” (PONTES, 2017, p.138).

O grupo 3NOS3, formado por Mario Ramiro, Hudinilson Jr. ¢ Rafael Franga, objeto
de andlise de Adelaide Pontes, foi um produto dessa efervescéncia, com a realizagdo de
inumeras intervencdes e performances urbanas. Na madrugada do dia 27 de abril de 1979, os
trés integrantes do grupo sairam as ruas e, anonimamente, encapuzaram com sacos de lixo
estatuas e monumentos historicos na capital. A a¢do comegou, segundo conta Ramiro (2017),
no Monumento a Independéncia, no bairro Ipiranga, passou pelo Monumento as Bandeiras;

pela estatua do Anhanguera, na avenida Paulista, chegando ao centro da cidade, onde os
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bustos de Carlos Gomes, Rui Barbosa, Giuseppe Verdi e John Kennedy, para citar os
personagens mais famosos, amanheceram com as cabegas enfiadas dentro de sacos pretos.

Até 1982, quando os integrantes decidiram acabar com o grupo, o 3NOS3 promoveu
outras ac¢des na cidade, como a obra denominada Triptico, em agosto de 1979, na qual trés
painéis foram deixados na praga Xavier de Toledo, no centro da capital, simulando os cartazes
de anuncios de espetaculos apresentados no Teatro Municipal. O grupo registrou durante dois
dias a intera¢do dos passantes com a obra, que acabou totalmente destruida apds esse periodo.

Em setembro de 1979, o 3NOS3 interditou uma das vias da avenida Paulista, em um
ponto proximo ao Masp, com uma faixa de papel celofane colorido. “Depois de algum tempo
sem saber que atitude tomar, os motoristas avangaram sobre as faixas, rompendo a interdi¢cdo
temporaria” (RAMIRO, 2017, p.52). Segundo Ramiro, as intervengdes do 3NOS3 na cidade
ocorreram “em meio a um adensamento das intervencdes urbanas no Brasil, quando artistas,
atores e poetas exprimiam suas opinides sobre a ocupacdo do espago urbano e sobre uma
forma de arte aberta a participagdo do homem comum” (RAMIRO, 2017, p.185). Segundo a
historiadora Annateresa Fabris (1984/2017), os integrantes do 3NOS3 afirmaram, em
depoimento dado a ela, em julho de 1982, que a cidade era “usada como uma folha de
desenho™®.

Outro exemplo de a¢cdo de ocupagdo do espago urbano foi o evento Fim de Década,
realizado por iniciativa do grupo Viajou sem Passaporte, em 13 de dezembro de 1979, na
praga da Sé, centro da capital, com a participagdo de integrantes de diversos coletivos de arte
da cidade. Durante uma tarde inteira, os artistas convidaram pessoas que passavam pelo local
a se integrarem as agdes que ofereciam como fotografia, danga, musica, arte postal e
esculturas de papelao entre outras linguagens.

Em manifesto entregue ao entdo secretario de Cultura do municipio, Mério Chamie
(1979 — 1982), durante a preparagdo para o evento, os promotores reafirmavam a necessidade
de novas propostas para produgdo, circulacdo e critica de arte e exigiam liberdade total para a
arte e a cultura. Este era o clima no inicio da década.

Para a arquiteta Patricia Morales Bertucci (2016), em artigo sobre o Evento Fim de
Década, os coletivos de arte independentes ofereceram ao publico, por meio de atos estéticos,
novas formas de sentir o espaco publico e, com isso, novas formas de subjetividade politica.

Para Bertucci:

% 3NOS3, depoimento a Annateresa Fabris, em 14 jul. 1982. Apud FABRIS, Annateresa. Pretexto para uma
intervengio, 1984. In: 3NOS3 Intervengdes Urbanas 1979 — 1982. Org. RAMIRO, Mario. Sdo Paulo: Ubu
Editora, 2017, p.19.



Figura 1 - Cartaz do evento Fim de Década, com foto do pré-evento, Sao Paulo, 1979.

Fonte: RAMIRO (2017), p.151.

A reportagem publicada no jornal OESP no dia seguinte ao evento’ chamava a atengio
para a falta de interacdo do publico e para o fracasso de uma das intervengdes, que realmente
ndo funcionou. Sem a assinatura do repdrter, o texto reproduzia a opinido do socidlogo Paulo
Mendes, que afirmava ter ido a praca apenas para comprovar as suas suspeitas de fracasso do
evento. “Como ¢ possivel, por exemplo, pretender que um simples engraxate compreenda a
proposta do tufio [a tal obra fracassada]?””®, afirma o socidlogo. Por fim, a matéria deixa a
impressao de ter sido um evento criado por um grupo de estudantes elitistas, descolados do
cotidiano das pessoas simples que transitam pela praca. O texto ndo trazia nenhuma avaliacdo

ou balango do evento por parte dos organizadores. Apenas o estudante da obra fracassada foi
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ouvido, reconhecendo o mau funcionamento.

7 “Fim da Década’, uma festa sem participantes. O Estado de S. Paulo. Sio Paulo, 14. dez.1919. p.21, Caderno

Local.

8 Cf. nota anterior.
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[...] A democracia s6 se efetiva ao incentivar a multiplicidade de
manifestacdes dentro das comunidades, por isso o valor simboélico do Evento
Fim de Década, onde a ideia principal dos organizadores era estimular a
criagdo andnima e coletiva, em um ato poético de retomada da Praga da Sé
pela populacdo, num periodo de redemocratizacio (BERTUCCI, 2016,
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E nesse ambiente de ocupagdo artistica do espago urbano, surgido paralelamente ao
processo de abertura politica, que a pintura em muros em S3ao Paulo comeca a ganhar
visibilidade. “A ideia da cidade como suporte foi também compartilhada com artistas e poetas
que se apropriaram dos muros da cidade por meio do grafite, como Alex Vallauri, Walter
Silveira e Tadeu Jungle”. (PONTES, 2017, p.138)

No final dos anos 1970, surgem, em paredes da cidade, nas regides oeste e central da
capital, picha¢des com frases poéticas, enigmadticas, irOnicas e bem-humoradas. Eram
inscri¢des andnimas que traziam, além da mensagem, alguma figuracdo, na qual a propria
palavra, muitas vezes, se tornava uma imagem iconica.

Um dos exemplos ¢ a intervengdo que trazia a frase, “Hendrix, Mandrak e Mandrix”,
de Walter Silveira; o Ora H, de Tadeu Jungle, e o grafite ‘Ah! Beije-me’, que trazia além da

frase uma grande boca vermelha feita com tragos rapidos, a mao livre, por Hudinilson Jr.

Figura 2 — Hudinilson grafitando o Ahhh! Beije-me, Sdo Paulo, 1979.

Fonte: RESENDE, 2016. p. 8

Para o artista plastico José Roberto Aguilar, o “grafismo poético”, como definiu essas

expressdes, foi uma das “vertentes mais ricas e espontineas’™

da arte no pais. No catalogo da
exposicao “Rendam-se terrdqueos”, realizada na Casa das Rosas, em dezembro de 2001, e que

reuniu exemplos dessas intervengdes, Aguilar afirmou que a pichacdo poética ¢ “resultante de

’ CASA DAS ROSAS. Rendam-se terraqueos!: Catélogo. Sio Paulo, 2001. Catlogo da exposigio sobre
pichagdes poéticas, de 23 jan. a 31 mar. de 2002.
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um periodo de censura drastica da ditadura, filha de tabloides independentes e de uma poesia
de navalhadas” (AGUILAR, 2001, p.2).

Estas intervengdes poéticas foram vistas como uma aproximag¢do com a poesia
concreta, movimento literdrio iniciado na década de 1950, que rompia com a espacialidade
tradicional da escrita e inseria elementos graficos no texto escrito.

Para a pesquisadora Cristina Fonseca (1981), que estudou as manifestagdes poéticas
na cidade no final da década de 1970 e inicio dos anos 1980, as pichagdes poéticas foram
diretamente influenciadas pelo movimento de Maio de 1968, em Paris, em que os grafites
foram usados como uma “guerrilha urbana”: “A mensagem se insurgia contra a tradi¢do do
suporte, tradicionalmente utilizado para publicidade, espalhada pela cidade desde o século 18,

que caracterizavam a ‘ordem estabelecida’”. (FONSECA, 1981, p. 19)

Os GRAFITES de MAIO de 68 restringiram-se ao redor € nos muros
internos da Sorbonne, mas sua repercussdao foi intensa. Acabaram por
influenciar, entre outras coisas, as inscri¢des dos METROS de NY em 1972
e mesmo as pichagdes brasileiras de 1979/1982'°. (FONSECA, 1981, p. 19)

O socidlogo francés Jean Boudrillard afirmara no texto Kool killer ou a insurreicao
pelo signo, escrito na década de 70!, que os grafites produzidos em Maio de 68, em Paris,
durante as manifestagdes estudantis, “atacaram o proprio suporte, conduzindo os muros a uma
mobilizagdo selvagem”'?.

O poeta e ensaista Décio Pignatari, um dos criadores da poesia concreta, disse, em
entrevista a Cristina Fonseca, em setembro de 1981, que comegou a perceber as pinturas com
spray como ‘“uma manifestagdo valida da contracultura na sua ligacdo intima com a poesia
marginal” (FONSECA, 1981, p. 38). Para Pignatari, o grafite tinha em comum com a poesia
concreta a consciéncia fisica da escritura. “O pichador sabe que tem de estruturar as palavras
de maneira que leve em conta alguns pardmetros e limitagdes, para que a escrita funcione”
(Ibid., p. 38).

Segundo o poeta e ensaista, o grafite era a expressdo de uma nova sensibilidade,
ligado & arte pop"’ e inserido em um ambiente que exigia a “compressdo da expressio”. “Ele
[0 grafite] tem que ser breve; seja verbal ou ndo verbal, ou incluindo ambos, ele tem que ser

breve”, afirma (FONSECA, 1981, p. 36).

' FONSECA, Cristina. A poesia do acaso. Na transversal da cidade. Sdo Paulo: T.A. Queir6z, 1981.
""BOUDRILLARD, Jean. Kool Killer ou a insurrei¢io pelos signos. Revista Cine Olho. Traduzido por
Fernando Mesquita, n°. 5/6, jun/jul/ago, 1979.

12 Cf. nota anterior.

"> Movimento artistico surgido nos EUA no inicio dos anos 1960 que utilizava temas extraidos do cotidiano
urbano, que utilizava técnicas da cultura visual de massa, como a fotografia, a serigrafia (ARCHER, 2012, p.6).
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Para Pignatari (FONSECA, 1981), essa necessidade de sintese, de compactacdao da
mensagem, conduziu inicialmente o grafite para solu¢des iconicas. “Hé& nos grafites uma
curiosa ligacdo de uma cultura [...] que se utiliza de um verbal diferente, que tende para o
icOnico e procura fugir do papel para transar o ndo verbal”, afirma Pignatari (Ibid., p. 36).

Ao fazer um paralelo estético entre os grafites na Franca, nos Estados Unidos e no
Brasil, Pignatari considera que, em Paris, as picha¢des politico-ideologicas foram
instrumentos de uma revolucdo intelectual, feita por uma classe média privilegiada. Elas
eram, segundo ele, puramente verbais, sem aten¢do a qualidade formal da escrita.

J& nos Estados Unidos, afirma Pignatari, os grafites eram um meio de protesto, ligados
a tensdo racial. “Dificilmente entenderemos o fendmeno dos grafites de NY sem
considerarmos as grandes tensdes raciais, a deterioracdo da cidade [...]” (Ibid. p.40). Para
Pignatari, os grafites americanos eram o oposto dos franceses: “o interessante [nos EUA] era
o ndo verbal, o iconico, o ndo escrito. Realmente um nivel artistico enorme”. (Ibid., p.40)

Os grafites no Brasil, naquele momento, no entendimento do poeta e ensaista,
estavam “no meio-termo” (Ibid., p. 40) em relagdo a pretensdo artistica. As pichacdes
poéticas, acompanhadas ou ndo de figuras foram, possivelmente, uma transicdo entre as
pichacdes de frases puramente verbais, politicas e panfletarias da década de 1960 e 1970 e as
intervengoes figurativas, que explodiram nos anos 1980.

O artista plastico Jaime Prades (Madri, 1958), que comegou a grafitar em 1983 em
Sao Paulo, onde viva desde crianca, e integrou do grupo Tupindodd, como se verd adiante
nesta dissertacdo, disse que, no entendimento dele, a presenga de frases “militantes”, passando
na sequéncia para as escritas poéticas, abriram possibilidades de interven¢des na cidade
através da arte. Os artistas, segundo Prades'*, lancavam méo das mesmas estratégias usadas

por manifestantes contrarios a ditadura.

O que ¢ interessante, e acaba por ser um dos eixos de tudo o que passa a
acontecer no espago publico, é ter a mesma atitude de um militante politico,
que ¢ organizar, criar uma estratégia, investir, fazer a agdo, a performance;
mas o que ele est se fazendo ¢ arte".
O artista plastico Ozéas Duarte (Sao Paulo, 1958), que comegou a pintar na rua a
partir de 1984, disse que também percebeu que as intervengdes poéticas nas ruas de Sao Paulo

passaram a ter uma forte presenca. “Teve uma época, no final dos anos 70, que a ‘galera’

. . . 99l q- U .
escrevia poesia na rua a dar com o pau. Tudo era poesia” ", disse. “O Alex [Vallauri] ja fazia

1 PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 10 mai. 2017.
'3 Cf. nota anterior.
e DUARTE, Ozéas. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 20 mai. 2017.
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umas intervencdes brincando com os textos. E comegou a colocar imagens [...], o que faz uma
contaminagio do texto por imagem”'”.

Nascido em Asmara, na atual Eritréia, com nacionalidade italiana, o artista plastico
Alex Vallauri (1949- 1987) foi um dos primeiros grafiteiros a fazer uma intervencao urbana
explorando apenas a imagem repetidamente, sem ela estar acompanhada por textos ou
conteudo semantico, utilizando simbolos simples e diretos. Tal como definiu Pignatari,
Vallauri explorou o iconico, “transando o ndo verbal”, como havia percebido Pignatari.

Com bacharelado em comunicagdo visual pela FAAP, desenhista e gravador, Vallauri
comegou a fazer intervengdes na rua em 1978, usando uma méscara de esténcil'® com o perfil
de uma bota de salto fino e alto, que era preenchido com tinta spray preta. Esta imagem foi
replicada pelo artista inimeras vezes e em diferentes locais da cidade.

Figura 3 - Bota preta, de Alex Vallauri, de 1978.

A Bota Preta foi a primeira figura que
Vallauri grafitou. A imagem icOnica, que saira
dos quadrinhos sadomasoquistas da década de
1950, deu inicio a atividade pela qual o artista
seria mais conhecido: a de grafiteiro, segundo
o bidgrafo do artista, Jodo Spinelli
(SPINELLI, 2010).

Em entrevista ao jornal Folha de S.
Paulo ', em dezembro de 1981, Vallauri
afirmou ao jornalista, segundo texto publicado,
que a ideia de fazer intervencdes urbanas

surgiu da presenca das frases poéticas nos

muros, ou frases “romanticas e politicas”,
Fonte: In: ROTA-ROSSI, 2013, p.155 como o artista as caracterizou. Vallauri, no
entanto, disse que quis explorar uma
linguagem que fosse apenas visual.
“[...] Quando comegou o surto de poetas pichando frases romanticas e politicas pelas paredes

da cidade pensei que poderia fazer algo também em linguagem visual, coisas que fossem

17 DUARTE, Ozéas. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 20 mai. 2017.

' Técnica de pintura que utiliza uma superficie com um perfil vazado, como uma mascara, que permite a
passagem de tinta apenas pela area vazada, imprimindo uma imagem. Utilizada para pinturas em série.

1 Arte de Jovens movimenta a Pinacoteca, Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 03 dez. 1981. Ilustrada, p.25.
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reconhecidas pelas pessoas. Entdo o meu primeiro grafite foi a botinha preta™’, disse Vallauri
na reportagem.

Ozéas Duarte conta que Vallauri tinha o entendimento de que a intervencdo urbana
precisava ter uma imagem simples, que fizesse parte do universo visual das pessoas, para que

pudesse ser rapidamente absorvida por quem a via.

O Alex dizia que pintar na rua ¢ uma comunicagdo. Para essa comunicagdo
fluir e ser clara, ele dizia que a imagem tinha que ser muito comum, tinha
que estar no inconsciente das pessoas, que podiam passar rapido ou devagar
[pelo desenho], mas iam perceber. E percebiam porque a imagem se tornava
um simbolo, vio identifica-lo”".

Ozéas Duarte disse ter percebido as imagens de Vallauri na rua antes mesmo de
conhecé-lo pessoalmente, o que aconteceu em 1981, quando comecava seu estudo em arte.
“Era legal passar na rua e, de repente, ver um acrobata pulando, um telefone, ¢ todo esse

b

universo bem-humorado dele [Vallauri] que sempre me apaixonou’**

, conta.

O universo visual de Vallauri foi preenchido por outras figuras que se seguiram a
Bota Preta, como o jacaré, originado de um desenho do cartunista americano Saul Steinberg
(1914 —1999) 2 além de gravatas, sutids coloridos, luvas, diabinhos, cupidos, pides, telefones
e o acrobata, uma das figuras mais conhecidas de Vallauri, origindria de uma imagem contida
no quadro O Circo (1891), do pintor francés Georges Seurat (1859 — 1891).

Ao longo dos anos, a bota preta, a luva e o sutid de bolinhas de Vallauri ganharam
um corpo ¢ uma personalidade: a Rainha do Frango Assado, personagem inspirada nas pin-
up’s dos anos 1950 e na empregada que trabalhava na casa de seus pais, segundo Beatriz
Rota-Rossi. Na descricdo do proprio Vallauri, segundo entrevista dada a revista Casa e
Companhia® (1985, p. 1 ¢ 2 apud ROTA-ROSSI, 2013, p.189), a Rainha do Frango Assado
morava no bairro do Glicério, era “consumista, entdo, ela vai ao supermercado comprar um
frango. Na volta consulta alguns bichinhos que vivem com ela: o gato, o cachorro, a arara e o

macaco. S3o eles que decidem como o frango deve ser: assado. E juntos rumam para o

piquenique”.

20 Arte de Jovens movimenta a Pinacoteca, Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 03 dez. 1981. Ilustrada, p.25.

2 DUARTE, Ozéas. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 20 mai. 2017.

2 Cf, nota anterior.

*? Cartunista americano, nascido na Roménia, cujo trago sintético ilustrou diversas capas da revista New Yorker.
* CLEMENTE, A. T.. A casa da rainha do frango assado. Revista Casa e Companhia. Sio Paulo, 11 mai.
1985, p. 1l e 2.
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Figura 4 — Grafite Rainha do Frango assado em pic-nic no Glicério.

Fonte: Site da Fundag@o Bienal de Sdo Paulo.

As intervengdes visuais de Vallauri abriram caminho para outros artistas, como
Carlos Matuck (Sao Paulo,1958), que comecou a fazer grafites aos 20 anos, juntamente com

Waldemar Zaidler (Sao Paulo, 1958), no inicio dos anos 1980. Segundo Matuck:

Achava interessantes aquelas coisas enigmadticas, aquelas frases: ‘Celacanto
provoca maremoto’, ‘Hendrix, Mandrak, Mandrix’. Era uma poética das
ruas. Mas quando a gente viu o Vallauri colocar uma simples bota, aquilo
tinha um mistério... Era muito misterioso. Aquilo ndo era comum. O que era
comum era propaganda de cigarro, de Coca-Cola. E foi muito rapida a
vontade de participar de alguma coisa parecida®.

Matuck conheceu Vallauri aos 19 anos no ateli€é de seu irmao Rubens Matuck no
final dos anos 1970. Nessa época, o artista ja fazia experimentos com carimbos € com
quadrinhos, o que aproximou os dois artisticamente. Dai a sai para grafitarem juntos foi um
pulo.

Comecei a fazer os esténceis, tinha alguma coisa em papel, mas a graga

mesmo era fazer na rua. E com a convivéncia com Vallauri, eu comecei a
fazer coisas em parceria com ele. Logo o Zaidler entrou também. [...] Ele

2> MATUCK, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 22 mai. 2017.
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[Vallauri] era muito de convidar as pessoas para ir junto [com ele grafitar].
Pagava uma bicicletinha. Tinha muita agilidade para fazer as coisas .

Zaidler, que ja era amigo de Matuck desde os 11 anos de idade, quando estudaram
juntos no Colégio Santa Cruz, reduto da classe média paulistana, ja havia percebido as
intervengdes de Vallauri na rua. Naquela €poca, os dois ja cursavam arquitetura e urbanismo

na FAU — USP.

Sem saber do conhecimento entre os dois [Vallauri e Matuck], vi algumas
coisas do Vallauri na rua e liguei diretamente com o que estava fazendo na
FAU. [...] Vi uma relacdo [das intervengdes] com a arquitetura, com a
cidade, com a possibilidade de arte na cidade. Uma relacdo ndo
propriamente de arte, mas no sentido de relagdes de circuitos visuais, de
demarcagdo territorios pela imagem”.

A dupla Matuck e Zaidler, que ainda se refere um ao outro como “turco” e “gordo”,
comecou a levar para as ruas desenhos saidos de histérias em quadrinho, cartuns e da cultura
de massa, como o Reizinho, o Gordo e o Magro. Juntamente com Vallauri, pintavam
personagens coloridos que muitas vezes construiam uma narrativa. “Era uma mistura de
imagindrios”, define Matuck em entrevista.

Uma das narrativas foi a “Rainha do porco assado”, em que uma figura feminina
carregando uma bandeja com linguicas penduradas era perseguida por caes ou “O casamento”

em que foram desenhados os noivos, pais, padrinhos e convidados.

Depois de uma noitada de grafites, paramos em uma ruazinha em [no bairro]
Pinheiros e decidimos fazer alguma coisa a mao livre. O Matuck fez um
cara, eu fiz uma mulher. E decidimos: “vamos fazer um casamento”.
Fizemos entdo os padrinhos, a mae. E esse casamento comegou de fato a
acontecer pela cidadezg, disse Zaidler.

Sobre o mesmo episddio, conta Matuck: “Sem pensar em nada, fizemos uma pintura,
depois descobrimos que parecia um casamento: [pintamos] os pais, 0s noivos € ai, com essa
ideia na cabeca, pintamos um casamento mesmo” *’. Segundo Zaidler, a partir do grafite O
casamento, o jornalista e cineasta paulistano Bruno de André convidou a dupla para fazer um
desenho animado *°, cujos personagens eram figuras que haviam sido grafitadas e ganhavam

vida a noite.

2 MATUCK, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 22 mai. 2017.

" ZAIDLER, Waldemar. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 jul. 2017.
28 Cf. nota anterior.

¥ MATUCK, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 22 mai. 2017.

3% Antes do Galo Cantar. Curta metragem (1986) dire¢do de Bruno de André.
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Figura 5 - O casamento, obra de Carlos Matuck e Waldemar Zaidler, em Pinheiros.

Fonte: Acervo pessoal de Carlos Matuck.

O artista Julio Barreto (Sao Paulo, 1966) conta que as interven¢des de Vallauri, com
quem comecou a grafitar quando ainda era adolescente, tinham sempre uma justificativa.
Segundo ele, o desenho de pagadas de onga que pintavam juntos, a tarde, quando ele tinha 12
anos, podia remeter tanto a estampa da roupa da Rainha do Frango Assado, personagem de
Vallauri, como se fosse uma trilha feita por um tigre pintado na parede de um acougue ali
proximo. “O desenho sempre tinha uma explica¢do”, conta Barreto.

Barreto era vizinho da familia de Vallauri, no bairro da Lapa, zona oeste de Sdo
Paulo, e comegou a conviver com o artista aos 12 anos, em 1978. Barreto conta que
costumava brincar com a cole¢do de carimbos antigos de Vallauri. “Um dia ele me falou:
vamos pichar? E fomos numa viela pichar uma bota. A tarde mesmo. Eu segurei a mascara e
ele pichou. Ja comegava ali meu caminho com a impressao, que me daria as imagens para as

, . . . 31
mascaras que ia pintar mais tarde”

, conta Barreto.

Para o artista Jaime Prades, a técnica do esténcil, usada por Vallauri, permite, com
muita facilidade, a repeti¢ao do simbolo no espaco urbano, que ¢ um dos eixos da arte de rua.
“No suporte urbano, para criar um efeito, a repeticdo [da figura] ¢ muito necessaria. E a
técnica do esténcil permite essa repeti¢do. [...] Por isso o esténcil deu muito certo com a arte

urbana: pela possibilidade da multiplicagdo ¢ também pela rapidez™**, disse Prades.

3 BARRETO, Julio. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 31 mai. 2017.
32 PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 10 mai. 2017.
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Em dezembro de 1981, os grafites de Vallauri chegaram a instituicdo de arte. O
artista foi convidado pelo entdo diretor da Pinacoteca do Estado, Fabio Magalhaes, para expor
seus trabalhos feitos na rua, com tinta spray, no espago do museu.

Magalhdes disse ter levado os grafites para dentro do museu por ter se interessado
por essa expressao artistica que surgira, “no contexto urbano”, durante as aulas que ministrava
diretamente na cidade. “Trabalhava com a contemporaneidade, com a dindmica da cidade.

Faziamos aula no espago urbano e ai aparecia o grafite”’

, contra Magalhaes.

Além das obras feitas com spray sobre recortes de compensado, a exposi¢do Muros
de Sao Paulo — Interferéncia Urbana, realizada de 3 a 20 de dezembro de 1981, apresentou
também obras de arte postal, camisetas estampadas pelo artista, telas, bottons e impressos.
Durante a exposi¢do foi veiculado um audiovisual que reunia 320 slides com imagens de
muros pintados.

“Acho que foi a primeira vez que o grafite foi para dentro de um museu no pais. E

uma coisa curiosa porque, no meu entender, lugar do grafite ndo ¢ no museu. Mas tudo acaba

. P - 4
no museu”, disse Fabio Magalhies™".

Figura 6 - Reprodug@o do folheto da exposi¢do Muros de Sdo Paulo, na Pinacoteca, com obras de Alex Vallauri.

:

\

S JEAMO
\ ' \W'-'V‘G,RAUNHA .

Fonte: Acervo do Centro de Documentagdo ¢ Memoria da Pinacoteca (CEDOC).

¥ MAGALHAES, Fabio. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, em 23 nov. 2017.
3* Cf. nota anterior.
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A questdo sobre a presenga do grafite na instituicdo de arte, segundo o ex-diretor da
Pinacoteca, foi colocada em discussdo em um debate que aconteceu paralelamente a
exposi¢do. Nao ha, no entanto, registros do conteudo desse evento no arquivo da Pinacoteca.

De acordo com a documentagdo localizada no arquivo da Pinacoteca do Estado,
Vallauri ofereceu a instituicdo a obra “M4égicas saindo da Cartola do Mandrake”, feita em
tinta spray sobre compensado, que havia integrado a mostra. A obra, no entanto, ndo foi aceita
pelos conselheiros e acabou ndo sendo incluida no acervo da institui¢io *°.

O texto publicado pelo jornal OESP na data de abertura da exposicdo, de autoria da
jornalista Leonor Amarante, que escrevia no jornal sobre artes visuais, afirmava que o

graffiti’® j4 havia invadido Sdo Paulo. A chegada ao museu consolidava essa invasao.

Marginal, anarquico e perseguido, percorreu indiscriminadamente os muros
brancos impecaveis do Morumbi, as paredes esburacadas da Barra Funda e
as pontes encardidas da Marginal. Passo a passo seu limite se estendeu.
Subiu os tapumes e chegou as pracas e aos edificios. Agora serd acolhido —
sem as sirenes da policia, ou gritos das donas de casa ou os latidos dos
cachorros — na Pinacoteca do Estado®’.

Sobre os trabalhos expostos, o texto a jornalista vaticina: “daqui para a frente
integrardo acervos de colecionadores que, possivelmente, nunca sonharam em aplaudir essa
arte cigana™®. A chegada a Pinacoteca, de acordo com o texto, possivelmente provocaria
também uma invasdo do artista no mercado, tratando o grafite j& como um potencial produto
no circuito das artes.

Na edi¢do de 13 janeiro de 1982, o jornalista e critico de arte da revista Veja,
Casimiro Xavier de Mendonga (1947 - 1992), dedicou seu espaco semanal na revista a arte de
Vallauri. No texto, o critico cita a exposicao do artista na Pinacoteca, que, segundo ele, deu
“novo status cultural” a sua obra e afirmava que “graffitis, xerox e interferéncias urbanas sdo

. ~ . . ~ . . 39
os meios que estdo canalizando uma interessante producdo de artistas jovens™ .

Em marco de 1982, Vallauri foi convidado para pintar a parede externa do MAM-SP,

localizado no Parque do Ibirapuera. Seria a primeira vez que um museu paulistano usava suas

paredes externas como espaco expositivo. O espago cedido ao artista se assemelhava as

caracteristicas do suporte dos grafites: um muro com 30 metros quadrados.

%% Correspondéncia enviada por Vallauri, em 8 de jan. 82, oferecendo a obra, com anotagdo manuscrita, sem
autoria, registrando que a obra ndo havia sido aceita pelo conselho, em reunido em 18 fev. 82.

%% Grafia utilizada originalmente no texto.

’” AMARANTE, L..O graffiti de rua chega a Pinacoteca. O Estado de S. Paulo. Sio Paulo, 3 dez. 1981. p. 27.
3% Cf. nota anterior.

¥ MENDONCA. C. X. de. Pintor de muros. Veja. Sio Paulo, 13 jan. 1982. Arte, p. 96 ¢ 97.
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A dupla Zaidler e Matuck foi convidada por Vallauri para executarem juntos o

trabalho, que recebeu o titulo El Trio Los Panteras e Las Tres Panteretas.

Figura 7 - El trio los Panteras, de Vallauri, Matuck e Zaidler, na fachada externa do MAM-SP, em 1982.

Fonte: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. 2019.

O trabalho reunia diversos personagens feitos em conjunto pelos trés artistas, que
utilizaram esténceis e pintura a mao livre. Figuras do universo simbdlico de Vallauri como o
telefone, o acrobata e as notas musicais, além dos personagens, foram levadas para o painel.

“A primeira vez que lembro de publicagdes na imprensa foi quando fizemos, pela
primeira vez também, um grafite gigante na parede do MAM, no Ibirapuera™*’, disse Matuck.

O jornal OESP publicou uma curta reportagem, com foto, sobre a pintura. O texto se
refere ao trabalho como um mural feito com grafiti’’ e encerra o texto afirmando
explicitamente que sua acolhida pelo MAM, era o “reconhecimento oficial” do grafite como
uma expressdo artistica. O painel permaneceu na parede do museu por seis meses, até ser
apagado por conta de “um erro técnico”, segundo informagao publicada no jornal OESP*,

Alex Vallauri passou o restante do ano de 1982 em Nova York, onde manteve sua
producdo de grafites, que ganhou destaque na imprensa brasileira. De volta ao pais, foi

convidado para uma exposicao na galeria S3o Paulo, de Regina Boni, uma das mais badaladas

*“MATUCK, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 22 mai. 2017
*! Grafia usada no texto do jornal.
*2 Nova York, cidade aberta aos grafites paulistas. O Estado de S. Paulo. Sio Paulo, 11 jan. 1983. p. 14.
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da capital. A exposi¢do Mural-Grafite tinha obras pintadas diretamente nas paredes da galeria
pelo trio Vallauri, Matuck e Zaidler, que reproduziriam a obra na parede da casa do eventual

comprador. Segundo Zaidler:

Era um trabalho hibrido, que trazia a linguagem que estavamos
experimentando na rua, mas que se tratava de pintura mural. J& tinha muito
claramente essa distingdo: a possibilidade do grafite enquanto arte,
eventualmente, em determinadas circunstdncias, mas apontando para o
mural, que revitalizaria sua historia *.

Zaidler e Matuck contam que resistiram a inclusdo da palavra grafite no nome da
exposi¢do, Para a dupla, o grafite era feito na rua, ndo na galeria, de forma consentida. Ao
final da exposi¢do, todo o trabalho foi coberto por tinta. “Ndo rolou nada. Ninguém
comprou**”, lembra Matuck.

Segundo Julio Barreto, a producdo de Vallauri na rua era fazia parte de uma estratégia
do artista para tornar sua obra mais conhecida do publico. “Depois do carimbo, do xerox, da
arte postal, o Vallauri foi fazer nas ruas, para tornar publico o seu trabalho de arte, por forga
de um mercado” *, disse. Para Barreto, que segue trabalhando com arte até os dias de hoje, o
trabalho do trio abriu espaco ndo apenas para uma expressao artistica, mas também para um
estilo de vida.

Naquela época a gente ndo imaginava que o Vallauri, o Zaidler, o Matuck
irilam abrir as portas para a minha geragdo. A gente ndo podia imaginar que
uma coisa tdo marginal, tdo marota, que interferia e incomodava, ia virar um
modo de vida. Hoje, todo mundo quer virar grafiteiro, quer ir para a rua®.

2.2 - A Tribo Tupinaoda ocupa a cidade com cor e loucura

As intervengdes de Vallauri, Zaidler e Matuck por Sao Paulo iniciaram o movimento
dos grafites figurativos ou artisticos que marcou a década e levou para a rua outros jovens. Da
mesma forma que o trio citado, estes jovens estavam na faixa dos 20 anos, também tinham
formagdo artistica, eram universitarios, onde cursavam artes plésticas, design ou arquitetura e
pertenciam a classe média ou média alta.

Para os artistas entrevistados, os anos 1980 foram uma época de intensa producgdo

artistica e de experimentacao de linguagem. E uma época que se divertiram muito pintando na

* ZAIDLER, Waldemar. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 jul. 2017.
*“ MATUCK, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 22 mai. 2017

3 BARRETO, Julio. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 31 mai. 2017.

46 Cf. nota anterior.
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rua. Em 1983, o grupo Tupindod4, inicialmente formado por Milton Sogabe, Eduardo Duar e
José Carratu, entrou na cena da cidade, com obras que foram crescendo em tamanho e
visibilidade. Até inicio dos anos 1990, quando acabou, outros integrantes foram entrando e
saindo do grupo. O nome Tupindoda tem origem em um poema de Antonio Roberto de
Moraes, que brinca com a palavra tupi®’.

Segundo seus integrantes, o Tupindoda foi formado a partir do desejo de criar uma

nova linguagem urbana. Segundo Prades:

A gente pensava a cidade, a necessidade de criar uma linguagem urbana que
fosse um minimo, o mais concentrado e ‘signico’ possivel. Porque a partir
do momento que vocé ocupava o espago vocé esta lidando com o fluxo, com
o tempo, com a velocidade, com a saturagdo. Isso € o Tupiniodé48.

O artista plastico e cenografo José Carratu (Sao Paulo, 1955), que ja desenhava com
pedago de tijolo nas calgadas do bairro onde morava quando crianga, disse ter sido muito
natural para ele ir fazer arte na rua depois de adulto. Segundo Carratu, tanto os desenhos
como as performances que ele ja fazia no final da década de 1970, eram acompanhados de
uma reflexdo sobre a cidade.

Eu fazia um trabalho com giz, porque achava que aquilo era dramdtico. A
cidade se devora, a cidade ¢ autofagica. Todo o dia ela se destrdi, se acaba,
tem a ag@o do tempo. Eu fazia um negocio incrivel de giz e vinha uma chuva

e sumia, desaparecia, ficava um resto. Repintava. Fazia. Era uma forma de
discutir a cidade, tinha uma ideia por tras de tudo.*’

Para Carratu, o Tupindoda fazia uma arte pop, muito distante da arte conceitual® que
era feita na década anterior. Produzir arte, para esse grupo, era também um estilo de vida: “A
gente barbarizava. Tinha atitude, tinha emocdo nas coisas da gente. [...] A gente agia do jeito
que agia. Era meio punk, mas ndo era intencional. Era uma coisa natural. Era muito louco™",
conta Carratu.

Para Jaime Prades, que entrou no grupo em 1984, quando conheceu Z¢é Carratu, o

grupo era totalmente irreverente, mas tinha uma producao inserida na trajetdria da histéria da

arte.

" Vocé ¢ tupi daqui ou tupi de 14/Vocé é tupiniquim ou tupindoda. Cf. Entrevista de Jaime Prades, concedida a
Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 10 mai. 2017.

“8 PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 10 mai. 2017.

¥ CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 mai. 2017.

% Movimento artistico no qual a concepgio da obra ¢ seu aspecto mais importante e ndo sua execugio.
(ARCHER, 2012. p.56)

1 Cf. n 49.
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A nossa linguagem era irreverente. Eramos irreverente com o sistema de arte
e com a sociedade. Nossa entrada na cultura estd dentro de uma linha que
passa por artistas como Flavio de Carvalho, Oswald de Andrade. Mas havia
uma puta compreensdo formal em nivel de linguagem™.

Segundo Prades, o Tupindoda nunca se enquadrou no que ele chama de “cultura do
grafite”, pois suas obras eram grandes, “rompiam com a inércia do olhar”, disse em
depoimento. Além disso, diferentemente de outros artistas que atuavam nas ruas, OS
integrantes do grupo ndo usavam a tinta spray, mas a tinta latex, que era aplicada com rolinho
de pintura as paredes, ou outras técnicas ainda mais efémeras, como o giz. Na visdo de
Prades, o grupo criou um outro padrdo de intervencdo, que era uma ruptura de linguagem

tanto pelo suporte como pelo tamanho. Segundo ele:

O Tupindod4 fazia inicialmente instalacdes e performances. Comegamos a
trabalhar com tinta porque percebemos que poderiamos dar um plus no que
estava acontecendo. O grafite que existia estava restrito, era pequeno.
Crescia pela repeticdo e virava um fungo. Mas no sentido de impacto na
cidade, ndo tinha™.

[Antes] havia a predominéncia do uso do spray e com figuras pequenas. [...]
Quando o Tupindodad vai para a rua, a gente levou outro modelo, outro
padrdo. [...] Naquela época os caras faziam coisas de um metro [de altura] e
a gente passou a fazer coisas de 15 metros por 2 metros, a méo livre.”

O Tupindodd ndo tinha uma tematica Unica, os artistas mantinham seus estilos
proprios, mas construiam grandes murais conjuntamente. Em geral, eram trabalhos mais
geométricos, menos figurativos, que exploravam imagens abstratas, autorais € com menos

referéncias externas, seguindo o estilo proprio de cada um de seus integrantes.

Cada um fazia o seu [trabalho], mas era como uma jam session. Cada um
tinha os seus desenhos, seus icones, seu estilo. A gente usava o rolinho,
nunca o spray. Achava que spray era uma bosta para o ambiente e ndo era o
spray de hoje, com diferentes bicos. A gente era meio idealista. [...] A gente
chegou num ponto que [entendia que] ndo fazia arte, fazia preenchimento.
Isso era muito sério. Parecia uma brincadeira, todo mundo dava risada, mas
era mesmo. E cada um tinha uma cor: eu pegava o azul ou o preto, o
Carlinhos, uma outra cor, o Jaime outra, ¢ a gente ia 14 com 0s nossos
simbolos e preenchia o maximo de espago, do maior tamanho possivel.
Muito do que se faz hoje, mas de outro jeito: muito mais desorganizado,
mais cadtico>.

2 PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 10 mai. 2017.
33 Cf. nota anterior.

3% Cf. nota anterior.

33 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 mai. 2017.
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Na visdo de Prades, a ruptura tanto de linguagem quanto de tematica que o grupo
desenvolvia vinha da experiéncia de cada um de seus integrantes, a partir do trabalho no
ambiente urbano, que era muito mais hostil naquela época. “A rua cria uma experiéncia muito
‘adrenalinica’. Ao pintar na rua, vocé€ fica de costas, numa situagdo muito vulneravel. Nao vé
se 0 cara vem te dar uma porrada, jogar uma pedra. E tenso”°.

Prades pintava na rua o que chamava de “maquinas”, que eram figuras quase abstratas,
que lembravam equipamentos mecanicos ou instalagdes industriais ndo identificadas seja na
forma como na fungdo. “Nao sabia que ia fazer essas maquinas. Cheguei 14 e fiz”, conta.

“Foram catalisadas ao fazer””’.

Figura 8 - Foto de grafite do Tupindoda, em 1987, em Sao Paulo.

Fonte: Acervo pessoal de Jaime Prades.

Carratu conta que os trabalhos do grupo eram executados considerando a dindmica
da cidade e que os locais eram escolhidos com a clara inten¢do de serem vistos por o maior
nimero de pessoas.

O Tupindoda fazia muitos trabalhos entre a cidade e o bairro, nas pontes de

interseccdo. A gente sabia que o transito nestes locais era mais [carregado].
A gente pensava: ‘aqui o cara passa a 60 km por hora, entdo faziamos uma

® PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 10 mai. 2017.
37 Cf. nota anterior.
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coisa grande. ‘Aqui, tem um congestionamento’, entdo faziamos um trabalho
mais elaborado. Tinha uma intencdo de ser visto **.

Para Carlos Delfino (Volta Redonda, 1964), que entrou para o Tupindoda em 1987 e
participou da fase mais produtiva do grupo, os trabalhos na rua eram “um exercicio de

apropriagdo da cidade™”’.

Era tudo muito elaborado. Algumas coisas tinham projeto, muita discussao.
Era um exercicio de apropriacdio do espago. A gente [do Tupindodai]
interpretava o contexto urbano, os prédios, ndo era uma coisa gratuita.
Jamais pintei em cima de qualquer coisa, sempre analisava antes para ficar
um trabalho interessante.®

O artista conta que comecou a grafitar, juntamente com colegas quando tinha 15
anos, utilizando mascaras de esténcil no bairro Horto Florestal, zona norte de Sdo Paulo, onde
morava. Cada um deles tinha um simbolo, que imprimia nos muros do bairro. “Achava legal
que, quando passava de Onibus, a gente via os desenhos. E percebia que aqueles desenhos
chamavam a atencdo das pessoas, tinha esse movimento. E conseguia marcar um lugar. Eu

. . . , . i~ 9961
comecava a me sentir mais presente ali na 4rea, na minha regiao”

, conta.

Ja estudante de artes plasticas na FAAP, Delfino conheceu o grafiteiro John Howard,
na Vila Madalena, bairro da zona oeste da capital, e comegou a pintar mais seriamente na rua.
Fazia trabalhos a mao livre, ndo mais com esténcil, utilizando tinta latex e ndo o spray. Seu
tema mais caracteristico foram os labirintos feitos com rolinho de espuma. “Sempre gostei
muito de arquitetura, urbanismo, mapas e historia. Juntei tudo isso nos labirintos, que

desenhava pela cidade”

, conta.

J& no Tupindod4, Delfino juntava sua tematica e técnica com a dos demais
integrantes, produzindo grandes painéis abstratos. “Juntava tudo e era bem legal. Tinha uma
diferenca de traco, de formas, da simetria. Dava uma quimica boa na hora de juntar. E ficava
uma coisa estranha” .

O norte-americano John Howard (Detroit, 1938) foi um dos responséaveis por marcar
a presenca dos grafites figurativos e artisticos em Sao Paulo, com a pintura de grandes figuras
coloridas, como a série Os cabegdes e a Grande mae, cujos grafites eram executados com tinta

spray, a mao livre, em muros e postes do bairro Vila Madalena, regido oeste de Sao Paulo.

58 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 mai. 2017.
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Mais velho que a geragdo de grafiteiros que ocupava as ruas naquela época, Howard era
graduado em engenharia nos Estados Unidos, e atuava de forma mais solitaria. Fazia
intervengdes nos postes de iluminacao publica, que influenciaram essa geracao.

Para o artista plastico Rui Amaral (Sao Paulo, 1962), que comegou a grafitar na rua
como uma brincadeira quando ainda também era estudante também do colégio Santa Cruz, no
final da década de 1970, John Howard foi um dos artistas que mais contribuiu para a presenga

do grafite artistico nas ruas.

Acho que teve um tempo que o John fazia 50% dos grafites da cidade. [...] O
John junta uma coisa legal que é quantidade com qualidade. Porque o grafite
tem uma coisa que ¢ quantidade com qualidade, vocé respeita muito o artista
pela quantidade, mais até do que pela qualidade®.

Rui Amaral integrou o Grupo Tupindodd durante um curto periodo. Pintava
inicialmente um bonequinho preto estilizado, feito a mio livre, com tragos muito simples. A
medida que seu trabalho evoluia, disse ter sentido a necessidade de ampliar seu repertorio de

figuras, que foram ganhando formatos mais elaborados e cores mais vibrantes.

Queria fazer outros personagens. O Bicudo [cachorro antropomorfico
amarelo] foi o primeiro. Ele nasceu do vandalismo, numa madrugada que sai
para pintar com o John [Howard]. Estavamos tomando vinho, fumando todas
e falei: “vamos sair para grafitar”. Coisa que eu gosto de fazer até hoje®.

Suas novas figuras mantinham uma ingenuidade quase infantil, apesar de trafegarem
entre naves espaciais, animais antropomorficos e robos. “O pessoal do hip hop paga pau para
esquema americano. A gente era mais bossa nova. A minha mulher pintada no buraco da
[avenida] Paulista estd com vestido de chita. O Ciro [Cozzolino] fala que eu faco naif urbano.

E & isso mesmo”®, disse Amaral em entrevista.
9

2.3 - Grafite como ocupacao politica e expressao artistica

A utilizagdo da cidade como suporte tinha, segundo os artistas, a clara intengdo de
fazer arte e mas também, paralelamente, era uma forma de ocupar o espaco publico em um
momento de abertura politica, no qual a rua ainda era um espaco ligado a repressdo. Essa foi

uma das motivagdes para estar na rua, fazendo arte. Para Ozéas Duarte:

64 AMARAL, Rui. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 19 abr. 2017.
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[Grafitar na rua] era um enfrentamento, uma espécie de desobediéncia civil.
Eram poucos caras que tinham coragem de ir para a rua. Por que ndo dava
para encarar a Rota [Rondas Ostensivas Tobias de Aguiar, grupo especial da

Policia Militar paulista] do [Paulo] Maluf, [ex-governador de Sdo Paulo, de

1979 a 1982]. Muita gente tomou pau. Tinha essa paranoia®’.

A pintura na rua, segundo os artistas entrevistados, era uma agdo politica a partir de
uma linguagem artistica.
A arte de rua, segundo a professora Vera Pallamin (2000), ¢ um fator que contribui
para a produgdo simbolica do espago urbano, desafia codigos de representacdo dominante e
introduz novas falas a cidade. O grafite, enquanto linguagem artistica, ¢ visto por Pallamin
como uma forma de reapropriacao desse espago urbano, o que estaria alinhado com a inten¢ao
politica dos artistas que foram para a rua pintar. “A valorizacdo de praticas cotidianas ¢
fundamental para a arte urbana, uma vez que modificam os espacos publicos com
apropriagdes inusitadas, alterando com isso sua carga simbodlica' (PALLAMIN, 2000, p.41)
Para Prades, havia um desejo de expressao reprimido na sociedade durante a ditadura,
que foi sendo liberado com a redemocratizagdo. Em entrevista dada a Fabio Magalhaes, ex-
diretor da Pinacoteca e gestor cultural, Prades constréi metaforicamente uma possivel
representacdo desse periodo, que poderia ter sido uma imagem pintada na rua: “Tenho para
mim que, quando comegou a abrir a panela de pressdo, espirrou tinta”*® (PRADES, 2009,
p.27).
Havia uma necessidade de romper com a tensdo imposta pela ditadura. E
onde ela atuava para criar uma zona de terror? Era na rua. [...] Depois de trés
décadas, vejo hoje que, se teve uma contribuicdo do Tupindoda foi a de

romper com esta energia sombria, maligna, e ir para a rua, criar uma coisa
. 69
que trouxe cor, trouxe loucura, trouxe um outro universo- .

Do ponto de vista de Prades, o Tupindodé contribuiu para criar uma identidade para o

Brasil que estava nascendo para um novo processo democratico.
Além da conotagdo politica, o trabalho que os artistas faziam nas ruas tinha a clara
intencdo artistica. Segundo depoimentos desses artistas, os muros, pontes, viadutos e outras
superficies da cidade ndo eram apenas suporte, mas podiam ser um elemento que dialogava

com o conteudo das intervengdes. E, apesar de terem uma forte carga de improvisagdo, os

67 DUARTE, Ozéas. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 20 mai. 2017.
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grafites eram trabalhos pensados previamente, seja em relacdo a tematica seja pelo local da

interven¢do. Segundo Carlos Matuck:

Nunca teve uma fase que ndo tivesse a intengdo de fazer arte. Para nos, era
arte. Para mim, sempre foi. Nao separava esse trabalho [da rua] dos outros
trabalhos, apesar de serem tdo diferentes. Do ponto de vista estético, de
como pensava um trabalho artistico, eu ndo tiraria da chave arte’’.

. . ~ . 1 -
“A gente fazia arte de verdade, expressiva, boa. Eu acho. A gente ndo estava a toa ali’' disse

José Carratu. Que completa:

[Minha ideia] era fazer um trabalho que eu me expressasse. Se era bonito, se
era feio, se era do cacete, se escorria com o tempo, se depois que chovia
ficava uma meleca. Para mim, foda-se. [...] A gente via a arte de uma outra
forma: Falava em apropriacdo de espagos, em assemblage, em
deslocamento, em preenchimento, uma coisa muito maior do que
simplesmente fazer um puta desenho do cacete. Ninguém percebia (isso).
Nem a imprensa, nem as pessoas’”.

O artista Ciro Cozzolino (Sao Paulo, 1961), que comecou a grafitar em 1982, em

Paris, onde morava na época, tem o mesmo entendimento quanto a intengao artistica.
Quando faziamos [pintura] na rua, a intengdo era fazer arte. Sempre fiz um
paralelo [do grafite] com o punk rock: sujo, malcriado, contestador,

anarquico. Um atentado a “boa arte” burguesa para pendurar na sala e
combinar com o sofa”.

Cozzolino voltou ao Brasil em 1985, apds ter passado por galerias de arte em Paris e

Nova York, onde acompanhou a expansdo do grafite como expressdo artistica, com as

primeiras mostras na galeria Tony Shafrazi, onde expunham Keith Haring, Kenny Scharf, e
pouco depois Basquiat. Entrou para o Tupindod4 em 1989, onde ficou até 1991.

Para Waldemar Zaidler, no entanto, nem tudo o que era feito na rua podia ser

entendido como arte. Ele critica essa necessidade de classificacdo do fendmeno, alimentada,

segundo seu entendimento, também pela imprensa. “Era uma relagdo ndo propriamente de

arte, mas no sentido de [criar] relagdes de circuitos visuais, de demarcagdo territdrios pela
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imagem. A questdo da arte, até hoje, discuto muito”"”, afirmou. Sobre o entendimento se o

grafite era ou ndo arte, Zaidler afirma:

Nunca me preocupei com isso. Mas como tudo o que a gente faz, tem
momentos e circunstancias. Tinha um discurso bastante claro em relagdo ao
que estava fazendo conquanto uma coisa que se descolava do grafite, tanto
que eu chamava mural-grafite. Isso em meados de 1982. Tinha total
consciéncia que pichava a rua, fazia grafite, pois nunca fiz distingdo entre
pichar e grafitar. Tinha bastante claro que tinha um trabalho artistico em
desenvolvimento, que era o trabalho de mural ”.

Zaidler disse que utilizava os espagos deteriorados da cidade como suporte para seus
trabalhos, numa busca pela ressignificacio desses locais pela imagem. “Eram espagos
escolhidos para que plantassem na cabeg¢a de quem visse a duvida: por que alguém perde
tempo e dinheiro fazendo esse tipo de coisa?’®”, afirmou.

Apesar de ter seguido a carreira artistica e mantido a linguagem do grafite com o uso
dos esténceis em outros suportes, Ozéas disse ndo considerar arte aquilo que produzia no
inicio de suas incursdes pelo grafite. Para ele, era “uma diversao”. “Os temas eram muito
bobos”, afirmou em entrevista a pesquisadora. Ozéas, que adotou o nome Ozi nas ruas,
comecou a grafitar a partir de 1984, quando foi companheiro de pichagdes de Vallauri.

Com o passar do tempo, no entanto, passou a reconhecer a atividade como uma
expressao artistica. “A nossa historia com a arte urbana ¢ muito rica e muito gostosa. Nao ¢
uma arte que apareceu do nada. E uma arte muito articulada por conta das situagdes que a
gente viveu no Pais” ”’, disse.

Ozéas se aproximou da arte aos 14 anos, por meio de um catidlogo que trazia
reprodugdes de obras consagradas de grandes artistas.”® Comegou a estudar técnicas artisticas
em 1981, nas oficinas da Pinacoteca, e comegou a participar de saldes promovidos dentro do
sistema tradicional de arte no inicio dos anos 1980. Fez sua primeira intervengdo urbana na
passagem subterranea sob a rua da Consolacdo, na regido da avenida Paulista, em 1984.
Segundo ele conta, um coletivo do qual fazia parte naquela época montou uma exposi¢ao no
local. “Deram uma limpada, deixaram a passagem bonitinha e fizeram uma exposicao.
Colocaram uns cavaletes, mas eu falei: ‘vou fazer na parede’. Eu ja vinha com vontade fazer

alguma coisa na rua”’’, contou.
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Ozéas ocupou as duas escadarias de acesso da galeria subterranea a rua. “Mas eu nao
sabia como fazer, o grafite ainda era uma coisa insipiente. [...] Fiz uma supercolagem, [com
figuras] gigantes, nas duas entradas da passagem”, conta Ozéas. Foi por intermédio desse
coletivo que Ozéas conheceu o artista Hudinilson Jr.. Segundo o artista, Hudinilson teve um
“grande impacto em seu trabalho”.

A intervengdo na passagem subterrdnea abriu espaco para outras participacdes de
Ozéas Duarte no sistema de arte. O também artista Mauricio Villagca (1951-1993), que
mantinha um espago de arte alternativo, viu a obra e deixou um bilhete com o niimero de seu

telefone preso a parede. Nele dizia que Duarte havia “ganho uma exposi¢ao”.

Ele colocou o [nimero do] telefone dele na rua. Pensei: esse cara ¢ maluco.
Liguei. Ele falou que tinha um espago de cultura alternativo, que sé
trabalhava com artistas brut.

- ‘Eu sou um brut, entdo’, perguntei.

- ‘Vocé ¢ um brut, vem para ca que eu quero te conhecer’, respondeu
Villaga®.

Ozéas conta que fez uma ocupagdo em um dos comodos da galeria de Villaga, a Art Brut.

Esse trabalho, segundo o artista, foi o que deu impulso para sua carreira.

Era um espaco de cultura superalternativo. Na época, ndo tinhamos espago
nenhum. A oferta de cultura na cidade era muito restrita, muito pouca. [...]
Nao existiam esses centros de cultura na periferia. S existia o circuito de
museus e galerias. E o artista novo, [com uma linguagem] diferente, ndo
tinha espaco nenhum.®'

A opg¢do por pintar na rua, paralelamente a motivacdo politica, era impulsionada
também pela intengdo de expor um trabalho artistico, de forma independe do circuito
tradicional de artes, mais fechado e elitista, principalmente no inicio da década de 1980.

Ao mesmo tempo, paradoxalmente, esses artistas, com formagdo académica,
buscavam uma via de acesso a esse circuito a partir de novas linguagens e propostas artisticas.
“[...] Nos anos 80, os artistas mais legais eram o [Ivald] Granato, o [José Roberto] Aguilar, o
[Claudio] Tozzi, o Milton Mesquita, todos eles muito tops, muito falados, muito badalados.
Era um universo muito distante”®?, disse Ozéas.

Para uma geragao que tinha urgéncia em expor seus trabalhos, a trajetoria tradicional

para entrada no sistema de arte parecia ser uma op¢ao muito demorada ou muito restrita para
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as experimentagdes de linguagem que acompanhava esse novo momento politico pelo qual o
Brasil estava passando. Para Jaime Prades, havia um sentimento de urgéncia naquele

momento de abertura, que empurrou essa geracdo de artistas para a a¢ao.

Como artistas, a gente queria mostrar nosso trabalho. Eram dois lados: um ¢
0 que eu vou chamar de ‘afastar as nuvens negras [da ditadura]’, que ja falei,
e o outro era a nossa falta de acesso aos espagos de arte. [...] A gente tinha
urgéncia. Viviamos sob uma necessidade urgente de fazer as coisas®.

Para o artista Rui Amaral, o grafite foi uma op¢do de linguagem em uma cena
artistica que ele entendia ja estar saturada. Segundo ele, que estudava artes plésticas na
FAAP, o circuito da arte tradicional estava ocupado por outros nomes de sua geragdo, como

Leonilson, Sérgio Romagnolo, Leda Catunda, entre outros.

Nos anos 1980, comegou a formar um grupo nas artes plasticas e percebi que
artistas da minha geracdo ja estavam ocupando os espacos. [...] Mas percebi
também que tinha uma midia surgindo e que ninguém estava fazendo, que
era a arte de rua, arte publica. [...] ‘Eu vou por aqui mesmo’, pensei. Ai fui
investindo meu tempo, meu trabalho, fui estudando, sacando.*

Rui Amaral se aproximou ainda mais do grafite como expressdo artistica quando
trabalhou como monitor na 17° Bienal Internacional de Sdo Paulo, em 1983. Os artistas norte-
americanos Keith Haring e Kenny Scharf, conhecidos pelos grafites de rua nos Estados
Unidos, estiveram na capital paulista como convidados da exposicao internacional e fizeram
intervengdes diretamente no pavilhdo da Bienal.

A dupla saiu para grafitar por Sdo Paulo ciceroneada por Amaral, que teve contato
direto com as possibilidades que a linguagem do grafite poderia abrir no circuito artistico
formal. A agdo foi registrada em video por um entdo vizinho e ex-colega de escola de Rui
Amaral, Fernando Meireles, que na época comegava sua produtora chamada Olhar digital®,
segundo relatou Amaral.

A rua era entendida também como um espago alternativo para a exposi¢do dos
trabalhos desses artistas, que experimentavam uma nova linguagem, que estavam fora do
circuito fechado das artes. As galerias valorizavam a pintura de cavalete, as gravuras e

esculturas, mais faceis de comercializar. “Para mim era muito claro: a gente achava que tinha
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meia duzia de galerias muito ruins [na cidade] e a gente simplesmente ia para a rua, como que
86 1. .
pela porta dos fundos™, disse Jos¢ Carratu.

A gente estava no meio do conceitualismo. O artista era um bosta, um burro,
ndo pensava, quem mandava era o curador. [...] Aquela arte toda travada,

careta, idiota. E a gente estava provocando. E isso irritou muito o meio das

N . 87
artes. E vocé ndo imagina quanto...”".

2.4 - Na volta da pintura a cena artistica, ela encontra a rua

O circuito tradicional das artes plasticas chegava ao inicio da década de 1980, no
Brasil, com exposi¢cdes que apresentavam uma “arte competente”, com obras “bem-

;s 9988
acabadas”, mas com “zero de audacia”

, segundo balanco do ano de 1979 feito pelos criticos
da revista Veja, o poeta Ferreira Gullar (1930 -2016) e Casimiro Xavier de Mendonga, e pelo
editor Décio Bar, publicado na primeira edigdo da década de 80 .

Quase um ano depois, o cendrio ndo havia mudado significativamente. Na edi¢do de
12 de novembro de 1980, o critico Ferreira Gullar destacava a falta de uma linguagem nova
nas artes visuais. O texto de Gullar afirmava que nada de novo surgira no 3° Saldo Nacional
de Artes Plasticas (uma fusdo do Saldo de Belas Artes com o Saldo de Arte Moderna), no
Museu de Belas Artes, no Rio de Janeiro, que representava o establishment das artes. “O que

29 afirma o critico no texto.

se v¢ ali estd esclerosado ou ndo chegou a nascer
A retrospectiva de 1980 da revista para o setor de artes afirmava que o ano nao havia
trazido nenhuma surpresa quanto a qualidade das produgdes: “O mesmo ritmo sem altos voos

1 B destacava a volta de artistas dos anos 1950, como Aloisio Carvio e

do ano anterior
Emeric Marcier, e a realizacdo de exposi¢des documentais, que haviam contribuido para a
formacao de referéncias historicas para as artes visuais. Ou seja, as instituicdes olhavam para
o passado.

Para o jornalista e curador Frederico Morais (Belo Horizonte, 1936), havia no inicio

dos anos 1980 um cansaco do conceitualismo que predominara na década anterior, “um tédio
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provocado por linguagens cifradas, quase cabalisticas”’> (MORAIS, 1991, p.13). Esse
cansaco, segundo o critico, que morava no Rio de Janeiro, estaria na origem de um novo
informalismo na arte, que marcou os artistas da década de 80, com a liberagao do gestual e da

cor e pelo “reencontro do artista com a emogao e o prazer”.

Os anos 80, no Brasil, foram marcados por uma forte e envolvente
revitalizacdo da pintura, que significou um reencontro do artista com a
emogdo e o prazer, apds quase duas décadas de predominio de uma arte fria
e hermética (MORAIS, 1991: p. 13).

A curadora paulista Aracy Amaral, que apresentou, em agosto de 1983, a exposi¢do
Pintura como Meio, no MAC-USP, saudou a nova geragdo de jovens pintores participantes da
mostra, todos entre 23 e 26 anos’>, como um “frescor de um tempo novo no marasmo dos
eventos artisticos nacionais”. (AMARAL, 1983. p.17)

Para Aracy Amaral (1983), ndo se tratava exatamente de uma retomada da pintura,
visto que esses jovens artistas ja iniciavam suas carreiras nessa linguagem (sendo que
Cozzolino grafitava também na rua), além de produzirem uma nova pintura, livre da moldura
“que confere uma intermediagdo insinuante com o ambiente” **. Aracy destaca ainda, como
elemento comum ao grupo de novos pintores, a presenca do humor e o uso de imagens ja
presentes nos meios de comunicacdo, muitas vezes apresentadas em sequéncias, tipicas das
historias em quadrinhos, do cinema e da TV. Isso dava, segundo ela, uma dinadmica propria as
obras.

Para Frederico Morais (1984/2003), na década de 1980 havia um “retorno do artista a
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sua individualidade e a sua subjetividade”

, como uma reagdo a arte dos anos 1970,
“excessivamente hermética”, que a distanciava do publico. A medida que os novos artistas
langavam mao de temas mais proximos de si, restabeleciam uma comunica¢do com o publico.
No entendimento de Morais (1984/2003), houve, com isso, um retorno do publico aos
museus, bienais e galerias.

A inauguracdo da mostra “Como vai vocé, Geracao 80?”, que reuniu 123 novos

artistas, entre 20 e 37 anos, no Parque Lage, Rio de Janeiro, no dia 14 de julho de 1984, atraiu

2 MORALIS, Frederico. Anos 80: A Pintura Resiste. In: Instituto Cultural Itau. BR/80 Pintura Brasil Década
80: Catalogo. 111p. Sdo Paulo, 1991. — Publicagdo com a sintese do evento que fez uma retrospectiva da década
de 80 através de sua produgdo pictorica, realizado em 1991, com nove mostras regionais. p. 13 a 15.

%3 Eram eles: Ciro Cozzolino, Sérgio Romagnolo, Ana Maria Tavares, Leda Catunda e Sergio Niculitcheff.

% AMARAL, Aracy. Uma jovem pintura em Sio Paulo. jul. 1983. In: MAM-SP. 2080: Catalogo, Sio Paulo,
2003. 199p. — Catalogo da exposi¢do 2080 sobre a produgdo artistica da chamada Gerag@o 80. De jan. a abr. de
2003.p. 17 e 18.

> MORALIS, F. Gute Nacht herr Baselitz ou Hélio Oiticica onde estd vocé? (1984). In: MAM-SP. 2080:
Catalogo, Sdo Paulo, 2003. 199p. — Catalogo da exposic¢do 2080 sobre a produgéo artistica da chamada Geragéo
80. De jan. a abr. de 2003. p. 35-39.
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cinco mil pessoas e provocou um raro congestionamento para o final de tarde de um sabado
nas proximidades do local’.

Na entrada da mostra, a Rainha do Frango Assado e a Senhora Esqueleto,
personagens de Alex Vallauri, recebiam a todos os visitantes no hall da exposi¢do.
Juntamente com Matuck e Zaidler, o trio pintou as figuras diretamente nas paredes. Segundo
Matuck, ele e Zaidler pintaram uma das salas da mostra e, como o espago dado a Vallauri era
muito grande, ele chamou a dupla para acompanhé-lo. “Em um dos cantos, o Alex pintou o
aniversario da Senhora Esqueleto. Foi sensacional!”, recorda Matuck. “O hall da exposi¢ao,

que era a sala em que todo mundo entrava, foi dado para o Vallauri. E foi um trabalho com

requintes de acabamento. Ficou lindo, tudo na parede. [...] Foi uma farra monumental” *’.

Na visdo de Marcus da Lontra Costa (Rio de Janeiro, 1954), um dos curadores da
mostra juntamente com Sandra Mager e Paulo Roberto Leal, a geracdo de artistas que surgiu

nos anos 1980 tinha uma visdo mais otimista do pais, buscava a experimentagdo, ¢ “ndo se
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ligava na arte ‘cabe¢do’ da geragdo anterior” . Para Lontra Costa (2017), foi uma geragdo

“que ndo tomou porrada”, que “assistia a desenho animado japonés, fumava bagulho, beijava
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na boca e era contra a ditadura””. E resolveram juntar todo mundo em uma grande mostra-

evento.
“Era uma geragdo muito engracada que, na impossibilidade de agir politicamente,

porque vivia ainda sob uma ditadura, percebeu que podia trabalhar a politica do corpo, a partir

1 100

do pessoa , afirma Lontra Costa.

A Geragdo 80 deixou-se envolver pela euforia do pais que se livrava da
ditadura, [...] descobriu o Brasil, vestiu a camisa amarela e foi para as ruas
pedir Diretas J&! A arte precisava falar para o mundo; para isso era
importante que ela antes falasse para o seu pais. [...] A Geragdo 80, nascida
sob a égide do pessimismo, comecou entdo a espalhar imagens que
espelhassem a realidade em que estavam vivendo: ela sentiu que havia
chegado o momento de ocupar as ruas, de ser popular '"'. (LONTRA
COSTA, 2003, p.29)

% COSTA, Marcus de Lontra. A festa acabou? A festa continua? Médulo, Rio de Janeiro: Avenir, n.98,
maio/jun. 1988, p.31-39.

9" MATUCK, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 22 mai. 2017

% LONTRA COSTA, Marcus. Palestra em “Exposi¢des: Do Corpo a Terra, Domingos da Criagdo e Como vai
vocé, Geragdo 807? Pelos respectivos curadores”, no IEA-USP, Sdo Paulo. 14 nov. 2017. Disponivel em
http://www.iea.usp.br/midiateca/video/videos-2017/exposicoes-4-do-corpo-a-terra-domingos-de-criacao-e-
como-vai-voce-geracao-80. Acessado em 21 nov. 2018.

% Cf. nota anterior.

190 Cf. nota anterior.

""" LONTRA COSTA, Marcus de. A festa acabou? A festa continua? /n: MAM. 2080: CATALOGO, Sio Paulo,
2003. 199p. Catalogo da exposi¢do 2080 sobre a produgdo artistica da chamada Geragédo 80. De jan. a abr. De
2003. p. 17.1984. p. 27 a 30.
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A mostra “Como vai vocé, Geragdo 80?” captou a euforia existente nesta geracdo, da
qual participaram também os grafiteiros paulistanos Vallauri, Matuck e Zaidler. No texto de
apresentacao da exposicao, assinado pelos trés curadores, afirma-se que a liberdade do fazer
artistico foi o principio que norteou o trabalho de coordenacdo da mostra, e menos o produto
desse processo. Ao descrever o grupo de artistas, os curadores afirmaram que eles “ndo

alimentavam o pedantismo de ser o tal”’, mas que todos esperavam fazer alguma coisa sem os

95102

“pavores conceituais” . Disseram os curadores no texto de apresentacdo da mostra:

Todos iguais a qualquer um de vocés. Talvez um pouco mais alegres e
corajosos. Um pouco mais... Afinal, trata-se de uma nova geracdo, novas
cabecas. E, se hoje, ninguém alimenta o pedantismo de se ‘entrar para a
historia’, de ser o tal, o que todos esperam ¢ poder fazer alguma coisa, sem
os pavores conceituais. Trata-se de tirar a arte, donzela, de seu castelo, cobrir
seus labios com batom bem vermelho e com ela rolar pela relva e pelo
paralelepipedo, em momentos precisos nos quais o trabalho e o prazer

caminham sempre juntos'”.

Para Lontra Costa, os jovens artistas da chamada geracdo 1980, desenvolveram um
estilo que dialogava com o kitsch, com o erdtico, com os personagens de cartoons € com a
cultura de massa. (LONTRA COSTA, 2003, p.27).

Sobre as pinturas feitas na rua em Sao Paulo naquela época, de forma nao autorizada,
com diferentes técnicas e estilos, pode-se dizer que estavam alinhadas com esse momento da
volta da pintura, em que subjetividade do artista era valorizada, com a apropriacao de imagens
jé existentes, vindas do cotidiano, da cultura pop e da industria cultural.

Para a jornalista Leonor Amarante, o grafite foi a linguagem que melhor representou a
libertagdo da arte, depois das amarras do conceitualismo.

Depois da enxurrada conceitual dos anos 70 a arte decretou sua Liberdade de
acdo. O neo-expressionismo liberou as tintas do limite do desenho, mas o
passaporte para o voo livre, anarquico, meio yuppie, meio marginal, foi o
graffiti. As cidades transformaram-se em grandes telas sem limite para o
sonho. Assim, muros, marcos, pontes, becos, poste foram tomados de assalto
por declaracdes de amor, mensagens politicas, slogans, liberagdes e

. - 104
sobretudo por uma arte que chegou aos limites dos murais .

12 L ONTRA COSTA, Marcus de, MAGER, Sandra e LEAL, Paulo Roberto. A bela enfurecida. In: MAM.
2080: CATALOGO, Sio Paulo, 2003. 199p. Catalogo da exposigdo 2080 sobre a produgdo artistica da chamada
Geragdo 80. De jan. a abr. De 2003. p. 17.1984. p. 25 ¢ 26.

19 Cf. nota anterior.

' AMARANTE, L. Folha Avenida Urbe (Jornal da Bienal). Sio Paulo, 25 jan. a 22 fev. 1987. Ano 1. n°l, p.
24,



45

Os artistas que produziam grafites, em Sao Paulo, entendiam que estavam mais proximo da
Pop art. “O grafite ¢ filho direto, primogénito, do pop. Nao tem outra escola. Ele trabalha
elementos muito populares. E feito por populares para populares. Por isso a critica
envernizada torcia o nariz”'”’, disse Ozéas Duarte. “O nosso trabalho era muito pop. Via
como arte pop mesmo. Falava que queria que um dia um cara entrasse num supermercado e
tivesse uma pilha de coisas minhas”'%, disse Carratu.

Carlos Delfino identificou uma relagdo dos trabalhos do Tupindoda com os grafites

que eram feitos em Nova York, numa conexao temporal entre os artistas. Segundo ele:

Em Nova York, tinha o Basquiat, o Keith Haring e outras pessoas. Se pegar
o trabalho do Carratu e do Basquiat; se pegar o meu trabalho e o trabalho do
Keith Haring, tem uma comunicagdo, um contraponto interessante. Acho que
tudo isso estava na atmosfera da década de 80, que foi uma época em que [0

Brasil] comegou a abrir para os Estados Unidos'"’.

sk

Para o galerista carioca Thomas Cohn, Figura 9 - Reportagem do jornal O Globo, de

que havia convidado Zaidler e Matuck a janeiro de 1984, sobre exposi¢do de Zaidler e
Matuck na galeria Thomas Cohn.

exporem seus trabalhos em sua galeria em 1983

(a exposi¢ao foi inaugurada em janeiro de 1984, © CIRGO VEM Al
~ Zaidler Jr. & Matuck: a
terceira geracio de

antes mesmo do sucesso da mostra “Como vai grattistas brasilirs
AS

vocé, Geracdo 807”), as trajetdrias tragadas ’
paralelamente pela a arte e pelo grafite, naquele
momento, possibilitaram um “encontro” dos

dois. Em entrevista a Frederico Morais, no

jornal O Globo'®, Cohn disse que o grafite se

sofisticou, enquanto a arte buscou se
popularizar: Nesse meio, houve o encontro.
Ambos 08 lados mostrando certa Fonte: Acervo digital do jornal O Globo.
flexibilidade”, afirma Cohn no texto.

105 DUARTE, Ozéas. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 20 mai. 2017.
106 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 mai. 2017.
"7 DELFINO, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 30 mai. 2017.
% MORALIS, Frederico. O Circo chegou. O Globo. Rio de Janeiro: 16 jan. 1984, p.17.
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Na 18* Bienal Internacional de Sao Paulo, ocorrida em 1985, Vallauri ocupou um
espaco ainda maior do que na mostra carioca Como vai vocé, Geragao 80?. A instalacdo Festa
na Casa da Rainha do Frango Assado tinha 88 metros quadrados e ganhou uma grande
visibilidade na imprensa. Apos a participacdo dos grafiteiros norte-americanos, na Bienal de
1983, o grafite brasileiro chegava a principal mostra de arte contemporanea do pais.

Em carta enviada a curadora daquela edicdo, Sheila Leirner, em resposta ao convite
para integrar um dos nucleos da mostra, Vallauri apresentou sua proposta de trabalho: reunir
em uma grande festa as imagens grafitadas que produzia desde 1978 de forma “fragmentada
pela cidade, como parte de uma histéria em quadrinhos”. “Para a tal [grande festa], sera
construida em ambientes desta casa-graffiti painéis de 3 metros de altura, onde os graffites
serdo executados”, diz um trecho. O artista propunha também, para “dar mais clima
envolvente ao recinto, musicas de rumba de Célia Cruz”'". (FUNDACAO BIENAL DE SAO
PAULOQ, 2013).

Vallauri pintou os mdveis, os objetos e os eletrodomésticos da “casa-graffiti”, e até
um carro Monza, cedido pela montadora, que faziam parte do universo da Rainha do Frango
Assado e seus amigos que, no entanto, continuavam sendo figuras bidimensionais, pintadas
sobre chapas de PVC presas aos tapumes da Bienal. A Rainha ganhou vida, e
tridimensionalidade, uma unica vez: na performance feita pela atriz Claudia Raia, que
representou com perfei¢ao a personagem.

Em um video gravado com Vallauri sobre seu trabalho na Bienal, ele manda um
recado: “queria mostrar para as pessoas que o grafite, que ¢ a pichacdo, agora esta na Bienal,
mas que ¢ marginal, que estd na rua. Que as pessoas curtam, vejam na rua € possam curtir

aqui também”''® (FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, 2013).

1% Trecho do documento esta publicado no site da Fundagdo Bienal de Sdo Paulo, In: Alex Vallauri ao alcance

de todos. 17 abr. 2013. Dossié sobre o artista, com reprodugdo de documentos e videos produzidos sobre o
artista. Disponivel em http://www.bienal.org.br/post/335.
10 Cf. nota anterior.
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Figura 10 - Visitantes da Bienal na instalagdo Festa na Casa da Rainha do frango assado, de Alex Vallauri.

Fonte: : Acervo da Fundagdo Bienal de Sao Paulo.

“[Depois da Bienal, o Vallauri] virou quase uma estrela internacional. Acho que a
‘Festa na Casa da Rainha do Frango Assado’ foi o trabalho mais divulgado da exposicao

111 s~ A s .
, que foi tdo polémica”, disse

inteira. S6 ndo ficou mais famoso por causa da Grande Tela
Matuck.
Para o pesquisador Roaleno Costa (2000), a instalacdo oficializou o grafite como

expressdo artistica no Pais.

Com a exposi¢do na Bienal, o graffiti tomou um novo impulso e assumiu um
novo status perante os outros estilos de arte visual. Os grafiteiros
estimulados pela possibilidade de novos mercados para suas produgdes,
passaram a assinar suas intervengdes urbanas, participando de programas de
televisdo para falar sobre essas imagens na cidade. (COSTA, 2000, p.37)

Naquela mesma edicdo da Bienal, Matuck e Zaidler produziram murais proprios,
levando a linguagem do grafite para o evento, mas utilizando tinta latex. Apds a mostra,
Matuck e Zaidler praticamente deixaram de fazer trabalhos na rua para se dedicarem a outros

trabalhos mais elaborados, feitos sob encomenda, utilizando a técnica do esténcil.

""" A Grande Tela é como ficou conhecido o espago expositivo na 18° Bienal, em 1985, que apresentou pinturas
de diversos artistas separadas por poucos centimetros, causando um “desenrolar ininterrupto, narrativo e
ruidoso”, conforme a curadora Sheila Leirner, no catalogo da mostra.
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2.5 - O grafite se expande

As instituicdes de arte, bem como o mercado, absorveram rapidamente essa nova
geracdo de artistas, principalmente a partir da segunda metade da década. Segundo Aracy
Amaral (1991/2003), até entdo, nunca antes uma geracdo de artistas havia sido tdo
“precocemente solicitada por institui¢des tanto no pais como no exterior.”''> (AMARAL,
1991/2003: p.21). E a geragdo de grafiteiros paulistanos acompanhou a trajetéria de sua
geragao.

Aracy Amaral destaca ainda no texto citado acima como um fato novo na arte para a
capital e o pais a inauguragdo, em 1985, em Sdo Paulo, da galeria Subdistrito, que pertencia
ao colecionador de arte Jodo Sattamini, especializada em jovens artistas.

Ap0s a participagdo na Bienal de Sao Paulo, Vallauri continuava fazendo trabalhos
na rua, mas em menor quantidade. O Tupindodé e seus artistas, por sua vez, continuavam
ocupando cada vez mais as ruas de Sdo Paulo. “O grafite j& vinha tomando um certo corpo.
[Nessa época,] o Zaidler, o Matuck e o Alex ja tinham feito coisas magnificas por Sdo Paulo,
nas incursdes deles pela rua”'"®, diz Julio Barreto.

A primeira citagdo ao grupo Tupindoda no jornal O Estado de S. Paulo, tradicional
publicagdo paulistana, aconteceu em novembro de 1986, trés anos apds ser criado, por ocasiao
de uma exposicao do grupo na Pinacoteca do Estado. Prades, Carratu e Rui Amaral picharam

por dentro e por fora nove contéineres instalados no subsolo do museu.
Foi um projeto gigante. E foi uma exposi¢do tdo visitada, tdo legal, que nos
convidaram a continuar na exposi¢do Virada do Século 20, que ia comecar
depois, junto com Nelson Leirner, Carmela Gross, com todos esses puta

nomes. Ai a gente fez uma trajetéria, sem querer galgar nada, foi
. , . 7 114
acontecendo uma coisa atras da outra. Foi uma época legal .

O texto publicado pelo jornal OESP'", da jornalista Leonor Amarante, descreve a exposi¢io
como “uma jogada ludica”, que coloca na “arena do museu toda a alegria e criatividade” do
grupo. A jornalista ressaltava, no texto, que ninguém no grupo estava preocupado com “fama,
assinatura, marchand e nem tampouco com a historia”. E conclui, afirmando que o grafite se

consolidava em todo o mundo e que no Brasil “foi além do modismo”.

"2 AMARAL, A. Brasil: uma nova geragéo. Abr. 1991. In: MAM-SP. 2080: Catalogo, Sdo Paulo, 2003. 199p.
— Catalogo da exposicdo 2080 sobre a produgdo artistica da Geragdo 80. De jan. a abr. de 2003. p. 19 e 23.

"3 BARRETO, Julio. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 31 mai. 2017.

14 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 mai. 2017.

'S AMARANTE, L. Tupinioda deu certo. O Estado de S.Paulo. Sio Paulo, 06 nov. 1986. p.87.
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Figura 11 — Montagem da exposi¢do do Tupindoda na Pinacoteca do Estado, em 1986.

Fonte: Acervo pessoal de Jaime Prades.

No inicio de 1987, um grupo de grafiteiros paulistanos, organizados por Alex
Vallauri a convite da Bienal de Sdo Paulo, participou do nucleo dos artistas urbanos da
exposicao “A Trama do Gosto”, que tinha como tema “Um outro olhar sobre o cotidiano”.

A mostra ocupou os trés andares do prédio da Bienal, no parque do Ibirapuera, reunindo mais
de 150 artistas, entre janeiro e fevereiro de 1987, sendo considerado um evento pré-Bienal,
que aconteceria no final daquele ano. Os grafiteiros tiveram uma das “ruas” da exposi¢do,
intitulada “Aluga-se grafites”. Para Jaime Prades, a participagdo dos grafiteiros na exposi¢ao

foi uma catarse.

O Alex Vallauri chamou um nucleo de artistas urbanos para ocupar o espago
[na Trama do Gosto]. Essa histéria toda ja estd contada. L4, juntos,
combinamos [de pintar os tuneis da Paulista]. E comecamos a fazer o

trabalho. Nao s6 o Tupindoda, mas abrangeu mais artistas, Ozéas Duarte,

. .. . 116
Rui Amaral. A gente participou desse momento que foi uma catarse .

Para Ozéas Duarte, a participagdo do nucleo de grafite da “Trama do Gosto”, foi um
reconhecimento. “Recebemos um convite do presidente da Bienal, uma cartinha que guardo
até¢ hoje. Foi demais. Nunca mais na minha vida isso vai acontecer [de novo]. Para a gente,

A . . . 11
que era andnimo e underground, foi um reconhecimento muito legal”'"”.

16 pRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 10 mai. 2017.

"7 DUARTE, Ozéas. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 20 mai. 2017.
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A participagdo de grafiteiros de Sao Paulo na mostra abriu um biénio em que o grafite
esteve presente na imprensa. Vallauri morreu em margo daquele mesmo ano, aos 37 anos, € as
homenagens a ele ocuparam as ruas e os tineis sob a avenida Paulista, que passou a ser um
espaco simbolico dessa geragdo. Paralelamente, o Tupindodd, o americano John Howard,
Mauricio Villaga, Julio Barreto e Ozéas Duarte, entre outros, povoaram as paginas dos jornais
e revistas.

Em 1987, Barreto vivenciou um dos pontos altos de sua carreira nas ruas. Apods
grafitar durante anos nas ruas de Sdo Paulo a figura do detetive Spirit, personagem dos
quadrinhos, criado pelo desenhista Will Eisner, ele teve a oportunidade de apresentar sua obra
ao proprio criador. Em visita ao Brasil, Eisner acompanhou a execu¢ao de um dos grafites que
Barreto fazia em frente ao hotel em que ele dava uma coletiva de imprensa, no bairro da

Liberdade.

[...] Durante entrevista, eu sai [do hotel], atravessei a rua, e pensei: vou fazer
o grafite agora porque tem tanta gente aqui, que ninguém vai perceber. [...]
Quando comecei a fazer a segunda parte do grafite, que era dividido em sete

partes, s6 vi uma mao segurando a madscara. Pensei: e agora? Fiquei tdo

. . . : 118
nervoso, mas continuei. Ele [Eisner] ficou conversando comigo .

O episodio foi registrado pela imprensa, que publicou foto de Eisner assinando ao

lado do personagem que dava as boas-vindas ao quadrinista. Segundo Julio Barreto:

Depois que o Vallauri morreu foi um boom do grafite. Todo mundo fazia
[grafite], todo mundo aparecia. Uns aproveitaram para deslanchar a carreira
e levaram para outro lado; outros s6 queriam fazer publicidade, outros

queriam se divertir. Eu queria me divertir, queria grafitar, curtir com os

: 119
amigos™ .

Neste mesmo ano, em 1987, o Tupindoda fez sua uma primeira exposicdo em uma
galeria de arte, a Subdistrito, de Jodo Sattamini, em Sdo Paulo. Prades disse ter sido
convidado pela galeria para fazer uma exposicao individual e propds chamar todo o grupo. Ja
Carratu conta, no entanto, que o grupo foi abordado em um bar em Pinheiros pelo galerista
que reconheceu os artistas e os convidou para fazerem uma exposicao.

Segundo Delfino, ao invés de desenvolverem um trabalho integrado, como era feito

na rua, optaram por apresentar obras individuais, por sugestdo da propria galeria.

"8 BARRETO, Julio. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 31 mai. 2017.
"9 Cf. nota anterior.
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Cada um fez o seu trabalho e colocou na galeria. Acho que foi um erro
nosso. Se tivéssemos pintado juntos, feito o leque a gente fazia nas ruas... A
propria galeria queria focar individualmente nos artistas. Nao queriam o
grupo porque acho que ¢ mais dificil vender o grupo do que [vender] um

artista individualmente. Acho que isso ajudou a desmantelar o grupolzo.

“[Nessa época] Comegamos a aparecer na TV, em tudo quanto ¢ jornal, era uma puta midia”,

. 121
disse Prades. A reportagem “As cores da rua”

, publicada pela revista Veja, em 23 de
dezembro de 1987, considerou o grafite como “a grande explosdo das artes plasticas paulista”

daquele ano.

Figura 12 - Montagem da exposicdo na galeria Subdistrito, em Sao Paulo, em 1987.

Fonte: Acervo pessoal de Jaime Prades.

Mesmo conquistando espaco nas instituigdes de arte e prestigio na imprensa, Prades,
Carratu e Delfino entendem que a absor¢ao pelo sistema de arte se deu pela presenga que
tinham na midia. Para os artistas, a galeria estava mais interessada em atrair a midia gerada
pelos grafiteiros do que em vender as obras expostas. Para Prades, ndo houve empenho da

galeria em comercializar os trabalhos.

A gente fez a exposi¢do, aparecemos na [revista] Veja, e ai entendi como
funciona o sistema de arte. A gente estava em destaque na midia. Eles

20 DELFINO, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 30 mai. 2017.
2 BARRREIRA, Wagner. As cores da rua. Veja. 23 dez. 1987. p. 96 ¢ 97. Sdo Paulo: Editora Abril.
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chamaram a gente por causa disso. Saimos na Veja e ficamos ali... Os
galeristas ndo mexeram um dedo para vender um trabalho, a gente dando o
sangue. Nio fizeram nada, a gente sem grana.'”

Para os artistas, ndo houve na imprensa, na época, uma reflexdo mais profunda e
sistematizada sobre a produgdo dos grafites como uma expressdo artistica, seja por parte dos
criticos e dos jornalistas, seja por parte deles proprios. Os convites para expor em galerias ou
museus ndo foram vistos pelos artistas como uma aceitagdo total do grafite como arte. H4 um
certo ressentimento de alguns deles, segundo os depoimentos dados, por entenderem que essa
producgdo foi vista como “uma arte menor. Para Jaime Prades, “o problema foi ndo ter tido
uma reflexdo nem um reconhecimento e ter sido visto como uma arte menor, como algo que
ndo tem qualidade ou forga suficiente para ultrapassar o beiral do palacio onde atuam esses

123 ..
”'%° ironiza.

guardides da critica intelectual, da arte contemporanea

Prades saiu do Tupindodd em 1989. Desde entdo, disse fazer apenas trabalhos
esporadicos de grafite na rua. “Quando veio esse papo de colorir a cidade, eu sai fora. O [ex-
prefeito] Janio Quadros (1986-1988) veio com um discurso de querer cooptar os artistas, criar
espacos [para o grafite], pagar”'>*. O artista Ciro Cozzolino, que voltava ao Brasil apés
temporada fora do pais, entrou em seu lugar no Tupindoda.

Delfino compara o entendimento que o grafite artistico teve pelo sistema de artes ao
artesanato. “E como nessas lojas de artesanato no aeroporto, vocé olha e diz: isso aqui ndo ¢
arte, mas ¢ legal. Aquilo, o artesanato, estd excluido [da arte]. Nao vale um milhdo de dolares.
Ha pintores naif que conseguiram transcender”'®, disse. Para Delfino, o Tupinioda ndo
conseguiu superar a esta visao.

Segundo ele, o grupo sempre fez uma arte “marginal”, menos intelectualizada e seus
integrantes ndo se preocuparam em sistematiza-la, registra-la, teorizé-la. Para Delfino, o
conceito do Tupindodé e da sua arte “nunca foi impresso, nunca foi rodado, nunca foi escrito.
Nao tinhamos uma literatura que apoiasse o nosso trabalho. Talvez a gente nao tivesse esse

126
»122afirmou.

preparo para fazer isso. Talvez porque ndo tivéssemos a inten¢do de fazer isso
“[A arte do Tupindodd] teve uma profundidade, um conceito. O nosso trabalho nunca foi
gratuito. Mas a gente nunca teve uma elaboracdo, alguém que comprasse a ideia, que fosse

um quinto Beatle. Faltou isso”, disse Delfino em depoimento.

122 PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 10 mai. 2017.

123 Cf. nota anterior.

124 PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 10 mai. 2017.
125 DELFINO, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 30 mai. 2017.
126 DELFINO, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 30 mai. 2017.
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Para Rui Amaral, a Bienal de 1987 foi um “divisor de dguas”. Segundo ele, havia uma
expectativa grande em relacdo a participagdo dos grafiteiros paulistas na mostra daquele ano.
A sua geragao dos artistas ja havia participado a “Trama do Gosto”, em janeiro daquele ano, e

o espago do grafite na Bienal vinha crescendo a cada edigao.

Era o momento de a gente ter entrado na instituicdo. Tinhamos participado
da “Trama do Gosto” e era natural que os grafiteiros [...] continuassem na
Bienal. Aquilo foi um balde de 4gua fria. A Sheila Lerner, que sumiu, foi

para Paris e nunca mais voltou, deve ter morrido de vergonha da merda que

fez. Ela cortou o barato, barrou a gentem.

Para Delfino, os grafiteiros sempre eram excluidos dentro do circuito tradicional das
artes. “Era normal para a gente estar fora das coisas. Interessante, isso porque a gente sempre
esteve fora”'?®, disse.

Ozéas Duarte, que participou do ntcleo de grafite da “Trama do Gosto”, disse ndo ter
ficado nenhum ressentimento pela ndo participagdo na Bienal de 1987. “[A Trama do Gosto]
tinha o mesmo impacto que a Bienal Internacional. Foi sensacional, uma grande farra,

. . 11~ . . 55129 4.
descompromisso total. Todos os artistas ocuparam um pavilhdo para se divertir” *, disse.

2.6 - Mais uma década chega ao fim

A partir do final da década de 1980 e inicio dos anos 1990 o cendrio da arte urbana paulistana
comegou a receber influéncias mais intensas dos Estados Unidos, incentivadas principalmente
pela crescente abertura politica e cultural do Pais com a globalizagdo. A influéncia do grafite
americano, com o desenho de letras coloridas, com efeitos tridimensionais, os chamados

130 juntamente com o movimento kip hop, influenciou uma nova geragio de jovens,

bombs
geralmente de bairros da periferia da capital, que passou a grafitar nas ruas de todas as regides
da cidade. Também ganhavam espaco as assinaturas estilizadas, sem cor e feitas rapidamente,
sem intencao artistica, também feita por jovens moradores de bairros periféricos.

Para o pesquisador Roaleno Costa, a partir de 1988, quando comecou a pesquisar as

imagens grafitadas na capital paulista, foi perceptivel o inicio de uma transformagao estética.

27 AMARAL, Rui. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 19 abr. 2017.

1% Cf. n.126.

129 DUARTE, Ozéas. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 20 mai. 2017.

1% Grafite constituido por letras desenhadas, geralmente com efeito de tridimensionalidade, preenchidas com
cores fortes, executado de maneira rapida, mas com uma forma mais elaborada do que a simples escritura. O
bomb pode ser usado com uma assinatura do grafiteiro, que pode reproduzi-lo em diversos locais da cidade.
(LASSALA, 2010)
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“Enquanto os graffitis artisticos vinham diminuindo com o afastamento dos grafiteiros da rua,
estavam crescendo uma nova configurag@o pléstica para as interferéncias no visual urbano: a

pichagdo selvagem ou de gangue”. (COSTA, 2000, p.38)

As imagens deixaram de ser figurativas para ‘transformarem-se’ em letras,
elaboradas ou ndo. O espago urbano foi invadido por um novo estilo de
graffiti, que atuava de maneira mais intensa sem deixar espacos vazios em
todo o territorio da cidade de Sdo Paulo. Enquanto os grafiteiros artisticos
agiam principalmente nos centros e bairros mais nobres, como Pinheiros,
Moema, avenida Paulista, Planalto Paulista, Vila Madalena e algumas
regides do centro, os pichadores invadem indiscriminadamente todas as
regides que vao desde a periferia até os bairros centrais. (COSTA, 2000,

p.13)

Os artistas da década de 1980 reconheceram a mudanga geracional nas ruas. Poucos
continuaram a grafitar, como Oz¢as, que atuou até 1995, e Rui Amaral, que continua até hoje
a pintar seus personagens. Nenhum deles foi capturado pelo novo estilo. “Veio uma geracdo
nova, no final dos anos 1990, com muita atitude, ocupando espagos que a gente nunca
ocupou. [...] Os caras estavam pintando de um jeito diferente”"”', disse Ozéas Duarte.

“A genética da geragdo que aparece a partir dos anos 1990 ndo tinha absolutamente nada a ver
com a gente. [...] E uma coisa inspirada nos EUA, no hip hop, todas as fontes sio do hip
hop”'*?, disse Prades.

Para Zaidler, o grafite influenciado pelo movimento Aip hop faz parte de um conjunto
que, além da musica, inclui marcas de roupas, de equipamentos, constituindo um produto
cultural que chega ao Brasil “totalmente propagandizado, em um universo com as marcas |...]
e com o publico-alvo bem estabelecido. A industria cultural j& chega com uma coisa
pronta”'**, disse. Segundo Zaidler, na comparagio entre as duas geragdes neste ponto de vista,
os grafiteiros dos anos 80 tinham uma tematica e um trabalho ‘“absolutamente pessoal,
tinhamos [outras] referéncias”.

Para essa geracdo de artistas, o grafite que fizeram nos anos 1980 abriu espaco para a
arte no espago urbano, que chega ao século 21, com a pintura mural, ou street art,
reconhecida, valorizada e remunerada como expressao artistica. H4 um certo ressentimento
nesta constatacdo, diante da projecdo internacional de alguns artistas brasileiros. “O nosso
trabalho foi de abrir [0 espago] e dizer: € possivel fazer painéis, é possivel fazer sua arte,

mostrar sua cara. Tem um espago ai”, disse Delfino em depoimento.

13t DUARTE, Ozéas. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 20 mai. 2017
132 PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 10 mai. 2017.
133 ZAIDLER, Waldemar. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 jul. 2017.
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Se olhar para o que acontece no mundo hoje ¢ o grafite, o mundo respira
grafite. O grafite é uma superlinguagem que foi muito aprimorada. [H4]
grandes artistas que desenham e pintam muito, na Europa, nos EUA.
Surgiram materiais para este segmento, galerias, os objetos que eles vendem.
Mas nossa questdo ¢ essa: eu e meus amigos fomos os precursores disso,
mas pagamos um pre¢o. Foi uma doagdo sem limite, até o ponto que cada
um olhou, viu o que estava acontecendo e foi buscar uma outra forma [de
sobreviver]."**

Segundo Carlos Matuck, a proposta que ele e Zaidler tinham ja na época era fazer

pintura mural urbana, que s6 foi reunir condi¢gdes para acontecer mais tarde, quando ja nao

estavam mais pintando na rua.

Nossa cabecga era fazer mural, tentar passar para uma coisa que demorou
para acontecer ¢ [quando aconteceu,] a gente ndo estava mais nessa. Acho
que comegou acontecer com uma geragdo mais nova, com Osgémeos. [...]
Hoje quanto os caras ganham para fazer esse trabalho? A gente nunca
ganhou dinheiro com isso [0 grafite]. Quer dizer... ganhou, mas nio nessa

- .. . 135
propor¢do. A gente ganhava a mixaria que os artistas sempre ganham .

Para Carratu, o Tupindoda perdeu o bonde da histéria ao parar. “E engracado porque, no fim

das contas, a gente perdeu o bonde. Eu falava para eles: nds vamos perder [o bonde]. [...] A

. . . . ~ 136 .
gente tinha muita coisa para fazer ainda na rua. E quem ndo faz, perde o bonde” ™", disse

Carratu. “[...] Quando os caras falam que foi a gente [0 Tupindodd] que comecou tudo eu

penso: ‘que merda que eu fiz

13 :
137 conclui.

134 DELFINO, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. S3o Paulo, 30 mai. 2017.
135 MATUCK, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 22 mai. 2017
136 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 05 mai. 2017.

B7Cf n.133.
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3. A Tinta

3.1 - Entre o acontecimento e a noticia

A proposta de analisar como foi a cobertura jornalistica de alguns veiculos de
imprensa sobre a producdo de grafites artisticos em Sao Paulo, em um determinado periodo
historico, no caso a década de 1980, ¢ uma tentativa de volta no tempo. Esse mergulho no
passado, além de considerar o proprio movimento artistico, como foi feito no capitulo
anterior, precisa levar em conta a pratica do fazer jornalistico no periodo em questao.

Para analisar os caminhos de como e por que um determinado fato ou acontecimento
no dia a dia da cidade se tornou merecedor de ocupar um espago nas paginas dos veiculos de
comunicagdo nos dias seguintes, entre tantos outros que obrigatoriamente ficaram de fora, ¢
preciso considerar os critérios técnicos que formalmente orientaram o trabalho de repdrteres e
editores. A defini¢do do conceito de noticia pode ser um ponto de partida.

No entanto, a questdo ¢ mais complexa e profunda. Pesam sobre as escolhas
jornalisticas, além das defini¢des tedricas, pressdes externas e internas como a limitacdo de
tempo e de espago, eventuais interesses comerciais da empresa jornalistica, identificagdo do
profissional com o pensamento ideoldgico do veiculo para o qual o trabalha, acesso a
determinados porta-vozes e escolhas indiossincraticas, entre outros fatores. Muitas dessas
pressdes sdo dificeis de acestar na distancia no tempo. Algumas delas, como as questdes
comercial e ideoldgica, sdo assuntos geralmente evitados pelos proprios profissionais da
midia.

O teorico do jornalismo Nelson Traquina (Springfield, EUA, 1948), catedratico do
Departamento de Ciéncia da Comunicacdo da Universidade Nova de Lisboa, afirma que
“saber o modo como as noticias sdo produzidas ¢ a chave para compreender o que elas
significam” (2106, p. 30). A proposta desse capitulo ¢ jogar uma luz sobre porque as noticias
sd0 como sdo. Este questionamento estd na base do newsmaking, que ¢ uma abordagem
teorica que busca explicar aspectos que pesam na elaboragdo das noticias, considerando a
rotina da atividade jornalistica.

Para Traquina, (2012, p. 28) um dos principais teéricos do newsmaking, o
entendimento de que as noticias sdo construidas como “estdrias”, ou seja, como uma narrativa

popular, possibilita compreender a dimensdo cultural que as noticias carregam. Considerando-
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se esse pressuposto, ao fazer uma leitura da cobertura de imprensa ¢ possivel acessar ao
menos parte de sua dimensao cultural.

Ao buscar o olhar que a imprensa paulistana teve sobre a poducdo dos grafites nos
anos 1980, a partir das teorias do jornalismo, além de compor um registro historio, procura-se
entender o significado que a midia deu para esse movimento artistico na época. O olhar sobre
a historia dessa cobertura mididtica pode trazer novos entendimentos sobre a visdo que a
imprensa tem, ainda hoje, em relagdo as intervengdes urbanas produzidas a margem do
sistema formal da arte, sejam elas expressdes periféricas, de resisténcia, que sdo realizadas
continuamente nas cidades em diversas linguagens.

Em geral, os estudos no campo da teoria do jornalismo colocam o foco na analise de
temas politicos e ndo tanto em temas artisticos e culturais que, no entanto, exercem uma forte
influéncia na formagao de consensos dentro da sociedade, na legitimacao do sistema de poder
e no controle das pessoas.

Ao refletir sobre a cobertura da imprensa na década de 1980 ¢ preciso considerar que,
como ainda ndo existia a comunica¢do em redes por meio da internet, a troca de informagdes
entre as pessoas, entre as pessoas € as institui¢des e a formagdo de uma opinido publica era,
em geral, intermediada pelos veiculos de comunicag¢do. Nao havia, na época, plataformas que
possibilitassem a comunicacdo direta entre as pessoas ou entre instituicdes e pessoas, por
meio de redes digitais.

Estar publicado na imprensa, na forma de noticia, era uma das maneiras de um
acontecimento existir para além de seu circulo de contato direto, seu publico ou tessemunhas.
Portanto, segundo afirma Traquina (2016, p. 29), as noticias eram um importante meio pelo
qual os acontecimentos se tornavam publicos, entravam na agenda de discussdes, eram
interpretretados e ganhavam significados.

Ao considerar o objeto desse estudo, estar na imprensa representava ampliar o alcance
dos grafites artisticos, possibilitando que fossem reconhecidos para além de sua localizacdo
geografica. Sem os recursos tecnologicos das fotografias digitais, que podem ser distribuidas
pelas redes sociais, como acontece atualmente, s6 tomava conhecimento da existéncia dos
grafites quem passasse fisicamente por eles ou visse alguns deles publicados pela imprensa.

A presenca dos grafites na midia possibilitou que essa intervencdo artistica urbana,
como foi dito acima, ndo apenas tivesse sua existéncia ampliada, mas que entrasse no ambito
da discussdo publica, fosse problematizada e ganhasse significado: ora como expressdes

artisticas, ora como atos de vandalismo.
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A partir do estudo das teorias do newsmaking € possivel ter mais instrumentos para
analisar de forma critica os textos publicados pela imprensa, buscando revelar significados
embutidos e relagdes de poder existentes na sociedade da época. Essa ¢ a proposta do proximo
capitulo dessa dissertagao.

Para o pensador francés Pierre Bourdieu (apud TRAQUINA, 2012, p. 29), os
jornalistas partilham estruturas invisiveis, como “dculos especiais”, através dos quais veem
certas coisas e ndo outras. Dessa forma, o jornalismo acaba por mostrar uma parte seletiva da
realidade.

O fato de a autora desse estudo ter usado esses “Oculos” durante mais de uma década,
produzindo noticias, a partir de acontecimentos, em uma grande redagdo, certamente contribui
para sua compreensdo de como as teorias elaboradas pelos teoricos do jornalismo realmente
se dao no fazer diario e cotidiano da profissao.

Partindo do fato de que as noticias ndo sdo pecas de ficgdo, os jornalistas produziam, e
ainda produzem, seus textos com base em acontecimentos reais. Conforme define a jornalista
Ana Estela de Souza Pinto (2009, p. 60), em seu Manual sobre Jornalismo Diario, as noticias
“além de serem novidade, sdo uma combinag¢do de importancia e interesse”, € que uma
informacgdo serd “tanto mais forte — e atraira mais o leitor — quanto mais dessas duas
caracteristicas tiver” (Ibid.)

Segundo a jornalista (Ibid.), os manuais de redagdo listam como critérios que definem
a importancia da noticia: o ineditismo, a improbabilidade, a utilidade, o apelo (curiosidade), a
empatia, o conflito, a proeminéncia (pessoas famosas) e a oportunidade (timing).
Genericamente, a noticia ¢ um acontecimento ou fato que possa modificar as estruturas,
influenciando a histéria ou que afete a vida de um maior niimero de pessoas. Quanto maior o
nimero de leitores que estiver contido nesse “grande grupo de pessoas”, maior sera a chance
desse acontecimento chegar as paginas dos jornais no dia seguinte. Acontecimentos que
causem comog¢ao publica também acumulam pontos.

Os acontecimentos, segundo o professor de comunicagdo Adriano Duarte Rodrigues'*®
(1988, p. 51), sdo a matéria-prima a partir da qual os jornalistas podem dar intimeros
tratamentos. Trata-se do ponto zero da significacio. “E acontecimento tudo aquilo que
irrompe na superficie lisa da historia entre uma multiplicidade aleatéria de fatos virtuais”

(Ibid.)

38 RODRIGUES, Adriano Duarte. O Acontecimento (1988). In: TRAQUINA, Nelson (Org.). Jornalismo:
questdes, teorias e estorias. Floriandpolis: Editora Insular, 2016. p. 51- 59.
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Segundo Rodrigues (1988/2016), o acontecimento jornalistico, pela sua natureza, se
distingue dos demais por uma classificacio quase empirica, determinada pela
imprevisibilidade, pela impossibilidade de sua ocorréncia: quanto menos previsivel for o
acontecimento, mais probabilidade de se tornar noticia'®. Sdo exemplos disso, os acidentes,
as falhas, os exageros.

Rodrigues (1988/2016, p.54-55) amplia esse conceito, incluindo entre os
acontecimentos aqueles que existem através do discurso jornalistico, enunciados por uma
entidade competente e, ao serem reproduzidas pela midia, podem produzir um novo estado de
coisas. Sdo os meta-acontecimentos. Como explica Traquina (2016, p.40), essas sdo noticias
que, ao existirem, se tornam acontecimentos. “Uma descoberta hd muito reconhecida por
certos agentes sociais, notadamente os politicos, quando, na sua linguagem, falam de ‘criar
fatos politicos’” (Ibid.).

Ou seja, acontecimentos que tragam algum conceito novo, que sejam inéditos, que

tenham um carater de novidade, sdo valorizados como noticia. Mas ndo € sé isso: o bizarro
(incomum, grotesco, excéntrico), a violéncia, o envolvimento de pessoas famosas também
ganham pontos na escala de noticiabilidade.
Para o socidlogo inglés Stuart Hall e seus colegas (HALL et al. 1973/2016), os jornalistas sao
orientados para acontecimentos fora do comum, que vao contra a expectativa de normalidade,
sendo que tenham interesse para o leitor, e que irdo ressaltar nas suas estorias os elementos
extraordidrios, dramaticos e tragicos entre outros. Segundo o socidlogo, os jornalistas
compartilham conceitos do que € noticia e criam critérios dentro da rotina de trabalho para
decidirem quais acontecimentos, ou estorias, serdo publicadas. Para Hall et al. (1973/2016,
p.309), o trabalho do jornalista é basicamente transformar um acontecimento em noticia, por
meio de uma codificagdo que utiliza a linguagem como meio.

A percep¢do do valor-noticia que um acontecimento traz consigo seria um
conhecimento “instintivo” desenvolvido pelo jornalista, a partir da mitica criada em torno da
profissdo, que da a esses profissionais um suposto “faro para a noticia”. Segundo Traquina
(2012, p.118-119), o dominio no recolhimento da informag¢do (apuracdo), a elaboracdo de
estruturas narrativas precisas e uma linguagem especifica sdo vistos como saberes técnicos do
jornalista. Porém, o saber ligado a capacidade de identificar o que ¢ noticia esta vinculado a

um suposto instinto profissional. “A epistemologia jornalistica explica essa tendéncia para

139 RODRIGUES, Adriano Duarte. O acontecimento /n: Jornalismo: questdes, teorias e estorias, TRAQUINA,

Nelson (org.) p.51.



60

privilegiar o empirico e desprezar o tedrico” (Ibid., p.118 - 119). Como relata Traquina: “O
saber ligado a afirmagdo da capacidade de distinguir o que € noticia [...] estd identificado com
uma conceitualizagdo que liga este saber ao instintivo, e ndo ao teodrico: o jornalista sabe o
que ¢ noticia porque tem ‘faro para a noticia’” (Ibid.).

A valorizagdo desse suposto conhecimento empirico dificultou, como afirma
Traquina, a profissionalizacdo formal da atividade jornalistica. Destaca ele, no entanto, que
“na esséncia do jornalismo, para além do conhecimento técnico, existe um conhecimento
teorico associado a um papel ou fungdo central, que eles (os jornalistas) devem supostamente
conhecer: saber o que ¢ noticia”. (2012, p.119)

Para o professor de comunicagdo norte-americano John Soloski (1989/2016, p.141),
essa capacidade dos profissionais da area de reconhecerem a noticia, o que ele chama de news
judgement, considera que os jornalistas compartilham valores e pressupostos sobre o que € o
normal numa sociedade, considerando que a noticia ¢ um acontecimento que se afasta da
normalidade. “Ao concentrar-se no desvio, no estranho, no insoélito, os jornalistas defendem
implicitamente as normas e os valores da sociedade. Como as fabulas, as ‘estorias’ noticiosas
contém uma moral oculta”, afirma. (SOLOSKI, 1989/2016, p.141).

Essa competéncia dos jornalistas em fornecer informagdes a sociedade, no formato de
noticias, foi reconhecida como um importante papel dentro da teoria democratica, conforme
dessaca Traquina (2012, p.120). O formato jornalistico da “piramide invertida” dado as
noticias a partir do século 19, no qual o jornalista organiza hierarquicamente a informagao,
dessacando na abertura do texto da noticia o aspecto mais importante do acontecimento'*’,
deu mais autonomia aos jornalistas e representou a conquista de uma “autoridade
profissional” por esse repdrteres, afirma o tedrico (Ibid, p. 119).

Segundo Traquina, os jornalistas conseguiram criar uma identidade profissional
fortemente atrelada a um papel social, que ¢ o de municiar a sociedade com informagdes que
possam construir um consenso ou uma opinido publica. “A teoria democratica argumenta que
o jornalismo, inicialmente identificado apenas com a imprensa, deve ser um veiculo de
informagdo para equipar os cidaddos com ferramentas vitais ao exercicio de seus direitos e
voz na expressao de suas preocupacdes”. (Ibid., p.130).

No entanto, hd mecanismos e praticas mais sutis e complexos, além do “faro

jornalistico para a noticia”, que precisam ser levados em conta no processo de transformar um

140 Formato de pirdmide invertida é uma técnica de construgio de texto de acordo com a hierarquia das

informagdes, iniciando com o que é mais relevante e terminando com o que ¢ menos importante. A ideia é que o
leitor tera obtido o fundamental do texto caso ndo chegue ao seu final. (SOUZA PINTO, Ana Estela. Jornalismo
Diario. S&o Paulo: Publifolha, 2009. p.200).
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acontecimento em noticia na midia. E esse o caminho que as teorias do jornalismo tem
percorrido ao buscar identificar e organizar esses mecanismos € as praticas cotidianas no

exercicio da profissdo.

3.2 - Teorias do jornalismo: Além do espelho

As teorias do jornalismo sistematizam, de forma cronoldgica e na ordem crescente de
complexidade, o entendimento sobre o fazer da noticia, considerando o questionamento do
porqué de um determinado acontecimento ter sido veiculado de uma forma e ndo de outra. As
teorias voltam seu olhar para o processo de producdo das noticias, identificando os fatores
capazes de influenciar os jornalistas e direciona-los no momento de escrever.

A tentativa de entender “por que as noticias sd3o como sdo” tem ocupado os teédricos da
midia principalmente a partir dos anos 1970, quando o jornalismo comegou a ser objeto de um
maior nimero de estudos académicos. Para Traquina (2012, p.162 e 163), o interesse no
estudo da midia é um reconhecimento da influéncia que ela exercia nas sociedades, pelo
“crescente interesse nas ideologias [...] e pela redescoberta da natureza problematica da
linguagem” (Ibid., 163), a partir da década de 60. Na década de 1970, os estudos sobre
jornalismo ultrapassam o profissional individualmente e passam a olhar o sistema no qual ele
esta inserido.

No entendimento de Traquina (2012, p.148), ndo ha uma resposta tinica que dé conta e
explicar o questionamento acima, mas existem teorias. Essas teorias ndo sdo excludentes entre
si e podem se sobrepor. Ao citar a tedrica do newsmaking, a americana, Gaye Tuchman,
Traquina afirma:

A nova fase dos estudos noticiosos alargou o ambito das suas preocupagdes
do nivel do individuo, ao nivel da organizagdo, ao nivel da comunidade
profissional. Na nova fase de investigacdo, a relacdo entre o jornalismo e a
sociedade conquista uma dimensao central: o estudo do jornalismo debruca-
se sobre as implicagdes politicas e sociais da atividade jornalistica, o papel
social das noticias e a capacidade do Quarto Poder em corresponder as
enormes expectativas em si depositadas pela propria teoria democratica.
(TRAQUINA, 2012: p.163)

A resposta mais rapida, e historicamente mais comum, dada pela comunidade
jornalistica a pergunta “por que as noticias sdo como sdo”, como ressalta Traquina (2012,

p.148), € que as noticias refletem a realidade unica e objetiva.



62

Assim, as noticias seriam um “espelho da realidade”, denotando que o profissional do
jornalismo ¢ um “comunicador desinteressado”, que relata os fatos com equilibrio e
honestidade, de acordo com a ética profissional, sem emitir opinides pessoais (Ibid.). A teoria
do espelho, como ¢ chamada, considera que os fatos sdo verdades unicas, sem possibilidade
de versdes, ao mesmo tempo que da aos jornalistas legitimidade e credibilidade como
testemunhas dos acontecimentos.

O desenvolvimento de pesquisas jornalisticas, ainda na década de 1950 do século
passado, de acordo com Traquina (2012, p. 153), acrescentou um fator psicoldgico e
individual a selecio do que é ou ndo publicado como noticia. A teoria do gatekeeper'!
considera que, no processo de producao da noticia, a informagao ¢ submetida a uma série de
tomadas de decisdes, numa sequéncia de gates (ou portdes), até que um ultimo profissional
decida, de forma subjetiva e arbitraria, ao final do processo, se a noticia serd ou ndo
publicada.

O professor e tedrico de comunicagdo David Manning White analisou as decisdes
tomadas pelo editor de um determinado jornal nos Estados Unidos, que anotou durante uma
semana os motivos pelos quais rejeitou a publicacdo de parte das noticias que chegaram ao
jornal por meio de agéncias noticiosas. Essas anotagdes foram posteriormente analisadas por
White em um estudo, cuja conclusdo foi que a selecdo de noticias publicada “¢ subjetiva” e

. A e . . 142
“tem por base o conjunto de experiéncias, atitudes e expectativas do gatekeeper”

(195072016, p. 211).

Para Traquina, essa teoria apresenta uma visdo limitada do trabalho jornalistico,
privilegiando uma abordagem individual e psicologica da sele¢do de noticias (2012, p.153).
No entanto, o autor cita outros estudos, realizados na década de 1970, os quais concluem que
as decisdes de Sr. Gate, como chamaram o editor estudado por White, “refletiu o peso de
normas profissionais ¢ ndo razdes subjetivas” (2012, p.153), como os conceitos de
noticiabilidade.

Mesmo parecendo empirica e idiossincratica, a teoria do gatekeeper orienta o trabalho
de relagdes publicas. Os agentes sociais, que disputam acirradamente um espaco na midia,
percebem a existéncia de um fator pessoal nas relagdes com a imprensa e costumam
direcionar a divulgacdo de fatos especificos para os jornalistas ou veiculos que costuma ser

mais receptivos aos assuntos a serem divulgados.
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Porteiro, em traducdo livre para o portugués.
WHITE, David Manning. O gatekeeper: uma analise de caso na sele¢éo de noticias. In: TRAQUINA, Nelson.
Jornalismo: questdes, teorias e estorias. Florianopolis: Editora Insular, 2016, p. 201 —211.
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O jornalista, critico de arte e curador Paulo Klein, que na década de 1980 orientava
informalmente artistas em relagdo as estratégias de divulgacdo de seus trabalhos, disse em
depoimento'*’ que sugeria o envio de materiais de divulgagio, como press releases, para
jornalistas especificos, mais sensiveis a expressdo artistica fora do sistema. A tatica, segundo
Klein, era fazer as informagdes chegarem aos profissionais que potencialmente poderiam
transformé-las em noticia.

No conjunto de teorias do jornalismo organizado por Traquina, o aprofundamento das
pesquisas e das reflexdes sobre o trabalho de producdo de noticias traz na sequéncia as
chamadas teorias organizacional e da agdo politica, que acrescentam fatores crescentes em
complexidade as andlises relativas a elaboragao das noticias.

A teoria organizacional, também formulada na década de 1950, amplia os fatores de
tomada de decisdo para o ambito da empresa jornalistica na qual o profissional trabalha
(TRAQUINA, 2012, p.160). Essa teoria considera que reporteres e editores sofrem influéncia
da politica editorial da organizacdo e dos interesses dos proprietarios, moldando seu trabalho
de acordo com tais visdes. A atitude se justificaria, ndo apenas pela busca por ascensdo
profissional ou a simples manuteng@o do emprego, mas por um sentimento de pertencimento a
organizagao.

Para Warren Breed (1955/2016, p.213), em seu artigo “Controle social na redagdo.
Uma analise funcional”'**, cada jornal tem sua politica editorial, seja ela admitida ou no.
Segundo o autor, que entrevistou 120 jornalistas em seu estudo, as normas éticas do
jornalismo, que condenam a manipulacdo da noticia, levam os proprietarios a disfarcarem
suas posi¢oes. Essas, nos entanto, sdo percebidas pelos jornalistas, no exercicio diario. Afirma
Breed, “a menos que o jornalista seja ingénuo ou extremamente independente, tende a

imaginar as suas noticias a partir de outras que vé€ no jornal” (1955/2016, p.217).

Segundo a teoria organizacional, as noticias sdo o resultado de processos de
interagdo social que tém lugar dentro da empresa jornalistica. [...] O
jornalista tem que se antecipar as expectativas dos seus superiores para
evitar os retoques dos seus textos e as reprimendas, dois meios que fazem
parte do sistema de controle (TRAQUINA, 2012, p.159).

J& a teoria da agdo politica comegou a ser elaborada na esteira da crescente influéncia
das ideologias na sociedade e - como consequéncia, no jornalismo — ocorrida a partir do final

dos anos 1960, como vimos, com a intensificacdo da guerra fria entre Estados Unidos e Unido

144 BREED, Warren. Controle Social na redagdo. Uma analise funcional. n: TRAQUINA, Nelson. Jornalismo:
questdes, teorias e estorias. Florianopolis: Editora Insular, 2016, p. 213 — 231.
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Soviética. E uma teoria de abrangéncia macrossociologica, que leva em conta, na elaboragao
das noticias, a influéncia do sistema de poder e do sistema ideologico em que as organizacdes
jornalisticas estdo inseridas.

Na teoria da agdo politica, de acordo com Traquina (2012, p.164), os veiculos
noticiosos sdo vistos como instrumentos parciais, que defendem e disseminam posi¢cdes
politica, com interesse em distorcer a realidade e influenciar seus leitores. “Seja de esquerda
ou de direita, essa teoria defende a posi¢cdo de que as noticias sdo distor¢des sistematicas que
servem aos interesses politicos de certos agentes sociais bem especificos que utilizam as
noticias na projecao de sua visao de mundo, da sociedade etc”. (TRAQUINA, 2012, p. 165).

Os fatores abordados pelas duas teorias que incidem sobre a elaboragdo das noticias,
seja o peso editorial da organizagdo jornalistica, na teoria organizacional, ou o interesse de
disseminar ideias politico-ideoldgicas, na agdo politica, foram investigados em profundidade
pelo linguista e filésofo norte-americano Noam Chomsky (Filadélfia, 1928), juntamente com
0 economista ¢ critico de midia também norte-americano, Edward Herman (1925 - 2017).

A dupla de teoricos analisou a hipétese da parcialidade do conteudo publicado por
grandes veiculos de imprensa nos Estados Unidos, o que seguia uma tendéncia da pesquisa
em comunica¢do a partir da década de 1970, segundo apontado por Traquina (2012, p.163). O

145 ~
” ™ e, na conclusdo, os autores

estudo resultou no livro a “Manipulacio do publico
consideram que a midia tem um papel relevante na constru¢do da ideologia dominante e que
“serve aos poderosos interesses sociais que a controlam e financiam”. (CHOMSKY e
HERMAN, 2003, p.11).

A imprensa, segundo os autores, ¢ capaz de “naturalizar certezas, criando assim um
senso comum, que acaba por impor uma autocensura aos jornalistas, que sdo os personagens
que efetivamente estdo na ponta de produ¢do do sistema de midia”. (Ibid. p.11)

Sobre a identidade dos jornalistas com a politica editorial das organizacdes de midia,
Chomsky e Herman entendem que as empresas buscam a contratacdo de pessoas ja alinhadas

com seu pensamento e que hd uma autocensura por parte dos profissionais, que internalizam o

pensamento dominante.

A maioria das escolhas tendenciosas da midia decorre da pré-selecdo de
pessoas de mentalidade coadunada, pré-concepcdes internalizadas e da
adaptagdo de pessoal as restrigdes impostas pelo poder da propriedade, da
organizacdo, de mercado e politico. A censura ¢ em grande parte
autocensura, exercida por repOrteres e comentaristas que se ajustam as
realidades das exigéncias organizacionais das fontes e da midia, e por

S HERMAN, Edward e CHOMSKY, Noam. A Manipulac¢ao do Publico. Sao Paulo: Futura, 2003.
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pessoas em niveis mais elevados em organiza¢des de midia escolhidas para
implementar, e que geralmente ja internalizaram, as restri¢des impostas
pelos centros de poder de proprietarios e outros de mercado e
governamentais. (CHOMSKY e HERMAN, 2003: p.54)

No estudo, a dupla de teoricos realizou uma andlise comparativa de textos que faziam
parte de coberturas jornalisticas feitas por grandes jornais, revistas e emissoras de TV
envolvendo casos semelhantes, mas nos quais os interesses geopoliticos dos Estados Unidos
eram antagdnicos. Por exemplo, compararam as coberturas de elei¢des em paises da América
Latina, cujos governos eram alinhados e ndo alinhados com os EUA, ou as reportagens sobre
as guerras na América Central, na década de 1980, periodo que coincide com o dessa
pesquisa.

Os autores buscam mostrar que as decisdes editoriais tomadas pelos jornalistas
essavam alinhadas com os interesses do governo dos Estados Unidos. Um exemplo percebido
pelos teoricos foi que os jornais e emissoras davam mais visibilidade as vitimas de regimes ou
de grupos politicos adversarios dos EUA, deixando as vitimas de regimes alinhados ao pais,
os quais chamam de Essados-clientes, no anonimato, sem que os seus dramas pessoais fossem
apresentados, tratadas eventualmente como essatisticas, como danos colaterais.

Assim, concluiram que os acontecimentos considerados suficientemente relevantes
por editores e reporteres para se tornarem noticias, segundo os autores, passaram pelos “filtros
seletivos”, de forma a configurarem, ao final, uma macig¢a campanha publicitdria pro-governo.
Esses filtros permitem “a domina¢do da midia pelos poderosos” e a “marginalizacdo dos
dissidentes”.

Para sistematizar o estudo dos casos, Chomsky e Herman desenvolveram o chamado
modelo da propaganda, que constitui numa “estrutura analitica”, em que se propde explicar e
analisar o conteudo publicado pela midia a partir das “for¢as que moldam aquilo que a midia
faz” (Ibid. p.13)

Acreditamos que aquilo que os jornalistas fazem, aquilo que acham digno de
ser noticiado e aquilo que simplesmente aceitam como normal, ou seja,
como premissas de seu trabalho, podem ser com frequéncia bem explicados
pelos incentivos, pelas pressdes e pelas restricdes incorporados em tal
analise estrutural. (CHOMSKY e HERMAN, 2003, p. 12)

Na pratica, o modelo de propaganda essabelece uma sequéncia de filtros pelos quais a
informagdo ¢ submetida até chegar as péaginas impressas da midia, j& como um “residuo

alvejado e adequado para divulga¢do” (CHOMSKY e HERMAN, 2003, p.62). Para os

autores, “as escolhas, énfases e omissdes [da midia] podem ser frequentemente mais bem
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compreendidas e, as vezes, com espantosa clareza e insight, por meio de sua andlise” pelo
modelo de propaganda (Ibid. p.53)

Diferentemente da teoria do gatekeeper, esses filtros teriam um viés ideoldgico e
estrutural. Mais do que filtros, seriam “direcionadores” da informacao em essado bruto, que ¢
o0 acontecimento.

Entre os cinco filtros “direcionadores” definidos pelos tedricos, estd inicialmente a
centralizacdo da midia em grandes organizagdes jornalisticas. Essas empresas retinem o poder
de influenciar outras empresas jornalisticas menores, seja pautando esses veiculos da midia,
seja pela venda de seu conteudo. As grandes empresas, segundo os teoricos (Ibid., p. 63-72),
sdo fortemente orientadas para o lucro, podendo ter interesses comuns com outras
corporacdes e governos. Levando-se em consideracdo esse filtro, as informacdes que
prejudicassem comercialmente a empresa direta ou indiretamente, por exemplo, encontrariam
maior dificuldade para se tornarem noticias.

A dependéncia que as empresas de midia tém da publicidade como fonte financiadora
¢ um segundo filtro que “empurra” as decisdes editoriais para um patamar mais proximo do
interesse dos anunciante que dos leitores. Segundo Chomsky e Herman (Ibid. p.73 - 77), a
publicidade tem a capacidade de moldar o conteudo da midia, especialmente a TV, que busca
apresentar produgdes que atraiam a maior audiéncia possivel, e evita contetidos editoriais que
possam ir contra os interesses de anunciantes importantes.

Os teoricos norte-americanos ndo enxergaram a influéncia da propaganda como
positiva para a atividade jornalistica. Na visdo de Chomsky e Herman, historicamente, a
publicidade favorece os veiculos de imprensa voltados aos leitores com mais poder de
compra, deixando em desvantagem a midia ligada as classes trabalhadoras. Com menos
receita publicitaria, a imprensa proletaria teria sua atividade limitada.

Traquina, no entanto, tem uma visdo histérica positiva da propaganda enquanto
financiadora das atividade jornalistica. Segundo o autor, as receitas publicitarias
possibilitaram, ainda no século 19, que os jornais tivessem independéncia e autonomia em
relagdo ao partidos politicos, que financiavam a atividade da imprensa até entdo. Esse
afastamento dos partidos permitiu que o jornalismo oferecesse aos seus leitores informagdes e
ndo opinides politicas. Segundo Traquina:

Esse novo paradigma [jornalismo como informagdo e ndo como propaganda]
serd a luz que viu nascer valores que ainda hoje sdo identificados com o
jornalismo: a noticia, a procura da verdade, a independéncia, a objetividade e
uma nocao de servigo publico (TRAQUINA, 2012. p.34).
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Para Chomsky e Herman, no entanto, a ndo adesdo cega e automatica da midia a
agenda de seus anunciantes e proprietarios ou a uma ideologia governamental, ¢ o que dé aos
veiculos de imprensa a credibilidade e o poder de influenciar seus leitores.

Paradoxalmente, a valorizagdo da independéncia em relagdo as fontes oficiais e a
imparcialidade em relacdo ao sistema de poder ddo aos veiculos, além de credibilidade, um
valor comercial mais alto. Quanto maior for a imagem de credibilidade e independéncia da
organizag¢do jornalistica, maior serd seu valor intangivel, o que se reflete no custo e na procura
pela publicidade. O anunciante busca ter sua imagem vinculada e veiculada a organizacdes
com essas caracteristicas.

Como um terceiro fator que, segundo Chomsky e Herman, influencia o conteudo
jornalistico, ¢ a dependéncia que os repdrteres desenvolvem em relacdo aos porta-vozes
oficiais como fontes de informacdo (Ibid., p.78). Assim, representantes dos governos ou
grandes empresarios sdo constantemente ouvidos e tém seus pontos de vistas publicados pelos

jornalistas, que temem ter fechado este canal de informagdes, caso isso ndo ocorra.

A midia precisa de um fluxo constante e confiavel de matérias-primas para
noticias. Ela tem demandas didrias e programag¢do imperativa de noticias que
precisa atender. Nao € possivel ter repoOrteres e cAmaras em todos os lugares
onde historias importantes possam acontecer. A economia dita que a midia
de massa deve concentrar seus recursos onde possam ocorrer noticias
significativas com mais frequéncia, onde importantes rumores e boatos
surjam e onde ocorram coletivas de imprensa regulares (CHOMSKY e
HERMANN, 1988/2003 p.77).

O espago privilegiado que as fontes oficiais ou ligadas ao poder econdmico e politico
desfrutam na imprensa ¢ citado por demais tedricos do jornalismo como fator influenciador na
constru¢do das noticias. A dependéncia das fontes oficiais ou ligadas ao poder ¢ um dos
pilares que embasa a teoria construcionista do jornalismo, na estrutura teérica organizada por
Traquina, que sera abordada na sequéncia do texto.

Além disso, governos, administragdes publicas, grandes empresas e corporacdes
contam, em geral, com uma estrutura de relagcdes publicas, composta por uma esquipe de
profissionais de comunicagado, capaz de fornecer aos jornalistas informacdes mais qualificadas
¢ elaborar narrativas coerentes, dando aos ‘“fatos” uma versdo mais favoravel aos seus
interesses, que muitas vezes ¢ reproduzida pelos jornalistas (Ibid., p.78).

Outro fator evidenciado por Chomsky e Herman em seu modelo de propaganda ¢ a
possibilidade de retaliagdes ou medidas punitivas (flak, na expressdo em inglés usada pelos

autores) contra os veiculos que contrariarem o sistema de poder essabelecido (Ibid. p.84), que
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¢ tanto mais forte, quanto maior for o poder governamental na regulamenta¢do dos meios
utilizados pela imprensa, como concessdes de radiofrequéncia e cotas de importacdo de papel
para impressdo de jornais.

O ultimo filtro apontado por Chomsky e Herman ¢ o sentimento anticomunista
disseminado na sociedade norte-americana (Ibid. p.87), que aterroriza principalmente os
proprietarios de imdveis. No inicio da década de 1980, no Brasil, o temor comunista poderia
ndo ser mais tdo disseminado na sociedade, que essava deixando para trds uma ditadura
militar, como era na década de 60.

Menos ideoldgica que a luta contra o comunismo, no entanto, a defesa da propriedade
privada sempre pautou os jornais brasileiros. Os grafites, na medida que constituiam uma
intervengdo no muro alheio, eram facilmente aceitos como contravencgdes, passiveis de
investigagdo criminal e eventualmente prisdo, quando as autoridades assumiam esse discurso.

Para Chomsky e Herman (Ibid., p.62), em regimes autoritarios, sob o qual o Brasil
ainda vivia no inicio da década de 1980, o controle da midia por parte da burocracia estatal é
mais evidente. Porém, em um ambiente de mais liberdade, o sistema de propaganda operado
pelos filtros ¢ mais dissimulado e mais dificil de ser percebido. A medida que o Brasil se
redemocratizava, em um processo lento, gradual e seguro, conforme ritmo ditado pelo proprio

regime, essas pressoes por parte do sistema de poder deveriam ser mais sutis.

E muito mais dificil ver um sistema de propaganda operante quando a midia
¢ privada e quando ndo existe censura formal. Isto acontece particularmente
quando a midia faz parte de um ambiente de competi¢do acirrada, quando
ela periodicamente ataca e expde mdas condutas empresariais e
governamentais € quando ela se apresenta agressivamente como porta-voz
da liberdade de expressdo e do interesse geral da comunidade (CHOMSKY e
HERMAN. p.62).

Traquina destaca fatores que minimizam os efeitos das teorias organizacional e da
agdo politica sobre as noticias, pois, segundo ele, essas teorias desconsideram que a maioria
dos profissionais ndo conhece a totalidade dos interesses da organizagdo para a qual
trabalham (2012, p. 158). Além disso, elas ignoram o grau de autonomia e ndo-submissdo do
qual os jornalistas gozam no processo de elaboracdo das noticias e, que nos trabalhos de
reportagem e investigagdo, os jornalistas incomodam a elite (Ibid. p. 169).

Na teoria da agdo politica, os proprios teoricos Chomsky e Herman reconhecem que
hé casos em que a importancia da noticia se sobrepde a politica editorial ou aos interesses do

veiculo de comunicacdo e a informagdo acaba sendo publicada, sob risco de a empresa perder

a credibilidade ao ignora-la. Chomsky e Herman também consideram que o dominio do
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sistema de poder vigente sobre a atuagdo da imprensa nao ¢ total e que existem brechas pelas
quais a informacao pode escorrer, considerando o certo grau de autornomia que os jornalistas
tém na sua pratica diaria.

A atividade [jornalistica] goza de uma certa autonomia, mesmo que limitada,
a partir do exercicio de valores individuais, que podem infiltrar alguma
dissensdo por meio de reportagens ou textos analiticos que questionem a
visdo hegemonica. Essas brechas, no entanto, servem como impressoes de
que a imprensa atua de forma independente dos interesses dos controladores,
sem produzir efetivamente uma disruptura no sistema. (CHOMSKY;
HERMAN, 2003)

A eficacia dos meios de comunicacdo, normalmente como veiculos das
perspectivas oficiais ou da classe dirigente, ¢ realgada pela credibilidade que
os media adquirem nas suas divergéncias ocasionais com as institui¢des
estabelecidas, como as corporagdes ou o governo'*. (HERMAN, 2016/1985,
p. 295)

Avancando cronologicamente e em termos de complexidade nas teorias que explicam
a formagao das noticias, Traquina (2012, p. 170) elenca as teorias construcionistas que, cComo
o nome sugere, partem do conceito de que as noticias sdo construgdes sociais, € nao

distor¢des como consideravam Chomsky e Herman.

As noticias s@o o resultado de processo complexos de interagdo social entre
agentes sociais: jornalistas e as fontes de informagdo; os jornalistas e a
sociedade; os membros da comunidade profissional, dentro e fora de sua
organizacdo. (TRAQUINA, 2012, p.174)

Nas teorias construcionistas, as noticias sao “estorias” que trazem marcas da cultura
“dos membros da tribo” (Ibid., p. 175) e da cultura da sociedade onde estdo inseridas, sem
deixar de ter como base os acontecimentos reais. Os acontecimentos sdo os pontos de partida
que serdo enquadrados pela midia, considerando as “interagdes sociais” presentes na
sociedade, que, portanto, serdo registrados pelos jornalistas na forma de narrativas inseridas
dentro de um sistema cultural.

Ou seja, ao utilizar, por exemplo, o modelo da pirdmide invertida'*’ na elaboragio da
noticia, e destacar determinado aspecto do acontecimento e excluir outros, o jornalista dd um
enquadramento ao fato ou acontecimento, contribuindo para a construcdo da realidade.
Devem ser consideradas como interagdo social, também, a cultura jornalistica e a ideologia

dos integrantes da comunidade.

146 HERMAN, Edward. A diversidade de noticias: “marginalizando a oposi¢ao” (1985). In: TRAQUINA, Nelson
(Org.). Jornalismo: questdes, teorias e estorias. Florianopolis: Editora Insular, 2016. p. 295 — 307.
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Portanto, as teorias construcionistas rejeitam a ideia das noticias como sendo o reflexo
de uma realidade que pode ser reproduzida fielmente, pois, 8 medida que as noticias sdo vistas
como uma constru¢do social, elas contribuem para a elaboragdo dessa propria realidade.
(TRAQUINA, 2012: p.170)

O socidlogo Michel Schudson, citado por Traquina (2012, p.172), afirma que “as
noticias sdo produzidas por pessoas que operam, inconscientemente, num sistema cultural, um
deposito de significados culturais armazenados e¢ de padrdes de discursos™*® (1995, p.14,
apud. TRAQUINA, 2012, p. 172).

As noticias como uma forma de cultura incorporam suposi¢des acerca do
que importa, do que faz sentido, em que tempo e em que lugar vivemos, qual
a extensdo de consideragdes que devemos tomar seriamente em
consideragdo. (SCHUDSON, 1995, apud. TRAQUINA, 2012, p.172).

A ideia de que as noticias s3o uma constru¢ao social, segundo Traquina (2012, p.171),
encontra resisténcia dos proprios profissionais do jornalismo, que se agarram ao principio da
noticia como um relato fiel ao acontecimento, que seria capaz de ser repetido de forma
semelhante por todos os eventuais presentes ao acontecimento.

Elaboradas a partir da década de 1970, as teorias construcionistas partiram de
pesquisas académicas que tinham como base metodoldgica a anélise do fazer jornalistico e de
suas rotinas didrias de trabalho, tendo como foco a produgdo da noticia (Ibid., p.173). Ha
nessa metodologia de estudo um deslocamento do objeto de estudo, que sai do produto
jornalistico (texto, o conteido) e foca no processo pratico de produgdo das noticias no dia a
dia e como essa pratica influencia o trabalho jornalistico.

Assim, as teorias construcionistas analisam o jornalista em sua rotina e local de
trabalho e como isso interfere na producdo das noticias. Como afirma Traquina, “as decisdes
tomadas pelo jornalista no processo de producdo de noticias (newsmaking) s6 podem ser
entendidas inserindo o jornalista no seu contexto mais imediato — o da organizacdo para a
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qual trabalha”™ (1988/2016, p.235). Ou seja, a organizacao do trabalho nas redagdes diante
da pressdao do tempo, da limitagdo dos recursos, da impossibilidade de estar em todos os
lugares onde as noticias acontecem e da imprevisibilidade dos acontecimentos, sdo fatores
que pesam na construcao das noticias.

Conforme descreve Traquina, o jornalismo, além do dominio das técnicas de

reportagem, ¢ uma “atividade pratica e cotidiana orientada para cumprir as horas do

148 SCHUDSON, Michael. The Power of News. Cambridge: Harward Univrsity Press:1995.
S TRAQUINA, Nelson. As noticias (1988). In: (Org.). Jornalismo: questdes, teorias e estorias.
Floriandpolis: Editora Insular, 2016. p. 233 - 246.
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fechamento” (Ibid., p.236), pressionada também pelas hierarquias, pelos interesses do negdcio
e pela “brutal competitividade entre os agentes sociais que fazem a promocdo de seus
acontecimentos junto aos jornalistas”. (Ibid.)

Além dessas pressdes, Traquina enfatiza, citando o socidlogo francés Pierre Bourdieu
(apud TRAQUINA, 2012, p.27), que o campo jornalistico se organiza em dois polos: o
ideologico ou intelectual, que pela ideologia profissional define o jornalismo como um
servigo publico; e o polo econdmico, que considera a atividade jornalistica como um negdcio,
um empreendimento que tem como objetivo o lucro. Para o pensador francés, a tensdo entre
esses dois polos ¢ permanente.

Considerando as empresas jornalisticas como uma atividade comercial, financiada
pela venda de espagos publicitarios e pelo valor pago pelos seus leitores, a noticia € o produto
que se situa entre o cliente e o jornalista. “A dimensdo econdmica enfatiza a percepcao da
noticia como um produto que deve ser inserido na relacdo existente entre o produtor e o
cliente e satisfazer as exigéncias desse cliente”. (TRAQUINA, 2012, p. 161)

A noticia como um produto e a dimensdo econdmica da atividade, lembra o
pesquisador (2012, p. 161-162), ressalta a concorréncia pelo leitor que existe entre as
empresas e a disputa pelo furo jornalistico (informacdo exclusiva, publicada em primeira
mao), a0 mesmo tempo em que as organizacdes precisam equilibrar suas receitas e despesas,
otimizando os recursos disponiveis. Como ja ressaltaram Chomsky e Herman anteriormente, a
mao de obra dos jornalistas precisa ser otimizada pela empresa.

Considerando todas essas pressdes, os jornalistas gozam ainda de um “poder
relativo”, defende o tedrico: “os jornalistas sdo participantes ativos na definicdo e na

construcao das noticias, e, por efeito, da realidade” (Ibid, p.26).

3.3 - Novos mapas para entender a cidade

Voltando as teorias construcionistas, Traquina distingue duas delas: a estruturalistas e
a interacionista. Ambas consideram as noticias como “resultado de um processo complexo de
interagdo social entre agentes sociais” (TRAQUINA, 2012, p.174), sendo que a divergéncia
entre as duas teorias estd no menor ou maior reconhecimento do peso da cultura
(considerando as ideias de consenso, a influéncia dos sistemas de poder) e da rotina de

trabalho na a¢@o do jornalista como construtor de narrativas.
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Na teoria estruturalista, os teéricos como Stuart Hall'>® (Hall et. al. 1973/2016) reconhecem a
influéncia e a reprodugdo da ideologia do sistema de poder dominante na construgdo das
noticias, conforme a teoria da ag¢do politica, mas consideram existir um maior grau de
autonomia dos jornalistas em seu trabalho cotidiano frente aos interesses politicos e
econdmicos dos poderosos, a partir da analise da rotina de trabalho.

O académico inglés Stuart Hall (Ibid., p.311), um dos principais teoricos da teoria
estruturalista, reconhece que as noticias sdo o produto final de um processo complexo,
construido a partir da organizacdo burocratica da empresa (que influi na selecdo de
determinadas categorias de acontecimentos); do reconhecimento do potencial que
determinados acontecimentos dentro das categorias tém para se tornarem noticias, os valores-
noticia e o terceiro aspecto da producdo da noticia, que ¢ a constru¢do do significado dos
acontecimentos.

A “identificacdo e contextualizacdo” do acontecimento pela midia, segundo Hall e
demais autores, ¢ o processo pelo qual os fatos sdo “tornados significativos pela midia,
inseridos num contexto social, isto €, “sdo colocados num quadro de significados familiares
ao publico” (Ibid.p.311).

As coisas sdo noticidveis porque representam a volubilidade, a
imprevisibilidade e a natureza conflituosa do mundo. Mas ndo se deve
permitir que tais acontecimentos permanegam no lombo da “desordem” -
devem ser trazidos para os horizontes do ‘significativo’. Esse trazer de
acontecimentos ao campo dos significados quer dizer, na esséncia, reportar
acontecimentos invulgares e inesperados para os ‘mapas de significado’ que
jéa constituem a base do nosso conhecimento cultural, no qual o mundo social
ja esta ‘tragado’. (HALL et. al. 1973/1993, p.311)

Para Stuart Hall e seus colegas, “um acontecimento s6 faz sentido se puder colocar-se
num ambito de conhecidas identificacdes sociais e culturais” (Ibid.). E ainda, segundo Hall
(HALL et al. 1973/1993, p.312), a partilha de uma quantidade comum de conhecimentos
culturais e o acesso aos mesmos “mapas de significados”, que incorporam e refletem os
valores comuns na compreensdo dos acontecimentos, fazem com que existamos como uma
sociedade. Isso, a0 mesmo tempo em que compartilhados interesses, valores, preocupacdes
que esses mapas refletem etc.

Portanto, a tarefa de “tornar um acontecimento inteligivel”, segundo Hall, ¢ um
“processo social, constituido por um nimero de praticas jornalisticas especificas, que

compreendem — frequentemente de modo implicito — suposi¢des cruciais sobre o que ¢ a
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HALL, Stuart et al. A produgdo social das noticias: 0 mugging nos media. (1973). In: TRAQUINA, Nelson.
Jornalismo: questdes, teorias e estorias. Florianopolis: Editora Insular, 2016, p. 309 — 341.
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sociedade e como ela funciona.” (Ibid., p.311). Para os autores, esse processo de significacdo
constroi consensos na sociedade ao mesmo tempo em que a une como sociedade e como
cultura.

Conforme afirma Hall e seus co-autores “os acontecimentos, enquanto noticias, sdo
regularmente interpretados dento de enquadramentos que derivam, em parte dessa nocao de
consenso enquanto caracteristica basica da vida cotidiana”'”' (HAAL et al. 1993/2016 p.314).
Porém, como vimos, tornam-se noticias os acontecimentos que rompem com a expectativa e
com a suposta normalidade. Assim, cabe aos jornalistas, segundo Hall et al. (Ibid.) a tarefa de

tornar compreensivel a “realidade problematica”.

Os media definem para a maioria da populagdo os acontecimentos
significativos que estdo tendo lugar, mas também oferecem interpretacdes
poderosas acerca da forma de compreender esses acontecimentos. Implicitas
nessas interpretagdes estdo as orientagdes relativas aos acontecimentos e
pessoas ou grupos nelas envolvidos (HAAL et al. 1993/2016 p.314).

A luz das consideragdes sobre a construgdo social das noticias e o trabalho
interpretativo da imprensa, ¢ possivel fazer algumas reflexdes sobre o trabalho dos jornalistas,
nos anos 1980, em relagdo a percepcdo dos grafites como expressdo artistica. Inicialmente, a
reflexdo se concentrard na possibilidade de haver uma referéncia ou uma contextualizacdo -
tanto da sociedade como entre os jornalistas - que permitisse olhar para as intervengdes
urbanas estritamente visuais e significa-las como uma manifestagdo artistica. Na sequéncia o
questionamento serd: como os jornalistas poderiam eventualmente escrever sobre as
misteriosas botas pretas pintadas anonimamente na cidade, sem antes decodificé-las?

Ao buscar a decodificagdo das Botas pretas, que apareceram nas ruas, o jornalista
poderia tecer alguma relacdo com as pichagdes de frases de protestos contra a ditadura militar
e que eram, na época, criminalizadas pela legislacdo. A memoria dessas manifestagdes contra
a ditadura, que ¢ também um elemento comum na sociedade naquela época, poderia levar os
jornalistas a interpretar as botas pretas como uma manifestacao politica.

Hall, conforme pontua Traquina (2012, p.179), entende que a midia, como parte da
industria cultural, contribui para “uma hegemonia da ideologia dominante”, que ¢ obtida pela
propria organizacgao do trabalho jornalistico dentro das reda¢des e ndo pela forca explicita e

exagerada do poder do capitalismo.
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Como ja problematizado por Chomsky e Herman, a pressio do tempo sobre a
atividade jornalistica cotidiana (edigdes de jornais e revistas precisam estar concluidas em um
prazo determinado), combinada a exigéncia de obter fontes com credibilidade e iseng¢do,
empurram os profissionais, de maneira estruturada, para porta-vozes que ocupem posicdes
privilegiadas dentro do poder instituido.

Na pratica, os jornais concentram seus profissionais em locais onde ha maior
possibilidade de geragdo de noticias. Na década de 1980, por exemplo, era comum que os
jornais tivessem jornalistas que compareciam diariamente as sedes de governos para
acompanhar as atividades do Executivo que, logicamente, ganhavam espago na edicdo
seguinte.

Segundo Hall e demais autores, essa pratica amplia o acesso & imprensa a esses porta-
vozes, que se tornam, como ele denomina, “definidores primarios” ou “fontes primarias”.
Afirmam os autores: “Desse modo, os media tendem, fiel e imparcialmente, a reproduzir
simbolicamente a estrutura de poder existente na ordem institucional da sociedade”. (HALL
et al, 1973/2016, p.316)

Nessa dindmica, sdo essas fontes primdrias que apresentam e interpretam os
acontecimentos, a partir dos quais irdo se desenvolver noticias, tragando assim uma linha de
referéncia na cobertura da midia. A midia poderd ou ndo incluir outras vozes dissonantes ao
acontecimento divulgado pelos porta-vozes primarios. O fato € que, mesmo nesses casos, o
contraditério serd um contraponto, uma versdo, um outro olhar sobre uma questio ja
colocada. A imprensa, segundo Hall e demais autores, (Ibid., p.317), nesse ponto de vista,
tende a reproduzir as posigdes ideologicas dos poderosos, mesmo sem estar diretamente a
servigo deles.

No cotidiano das redagdes, as fontes ou definidores primarios sdo Orgdos
governamentais, politicos, grandes empresas, instituigdes consolidadas, profissionais
consagrados em suas areas de atuacgdo etc. Nessa perspectiva, Hall se aproxima de Chomsky e
Herman, quando os tedricos americanos identificaram, na década de 1960, dentro do modelo
de propaganda, a dependéncia das fontes oficiais por parte da imprensa como um filtro pelo
qual o fato precisa passar antes de se tornar noticia. Tal dependéncia, para Chomsky e
Herman (2003, p. 77 - 78), estaria vinculada ao alinhamento politico-ideologico do veiculo de
imprensa ao poder instituido e ndo a questdo da organizacdo interna de midia, como identifica
Hall. Ja para Chomsky e Herman (2003), a aproximacdo da midia com as poderosas fontes de
informacgdo se daria tanto pela otimizagdo dos recursos na cobertura dos acontecimentos,

como no alinhamento politico-ideoldgico com esses porta-vozes.
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Para os teodricos norte-americanos, a necessidade de manter uma imagem de
“objetividade”, para se proteger de eventuais criticas relacionadas a parcialidade de seu
trabalho, ¢ um segundo fator que aproxima a midia e, consequentemente, os jornalistas das
fontes oficiais.

Trata-se em parte de uma questdo de custo: tomar a informacdo de fontes
que podem ser presumidamente confidveis reduz as despesas de
investigacdo, ao passo que o material de fontes que, a primeira vista ndo sdo
confidveis, ou que dardo margem a criticas, exige uma cuidadosa verificagdo
e uma pesquisa dispendiosa. (CHOMSKY e HERMAN, 2003 p.78)

Segundo Chomsky e Herman (Ibid. p.82), ao buscar fontes ndo oficiais, os jornalistas
seguem pelo mesmo caminho seguro: procuram especialistas em suas respectivas areas de
atuagdo que gozem de credibilidade, autoridade e reconhecimento e que ndo possam ser
questionados facilmente. O sistema de poder, percebendo esses caminhos usados pela midia,

muitas vezes financia estudos por meio de fundacdes e entidades independentes, numa

tentativa de cooptar a opinido desses especialistas.

A dominac¢do das fontes oficiais ¢ enfraquecida pela existéncia de fontes
extra-oficiais altamente respeitdveis que fornecem visdes dissidentes com

7

grande autoridade. Esse problema ¢ aliviado pela ‘cooptacdo dos
especialistas’. Ou seja, sua inclusdo na folha de pagamento como
consultores, o financiamento de suas pesquisas € a organizacdo de think
tanks que os contratardo direta ou indiretamente e os ajudardo a disseminar
suas mensagens. (CHOMSKY e HERMAN, 1988/2003, p.82)

Buscando uma analogia dessa teoria com a pratica da imprensa, nos anos 1980, ndo ¢
de surpreender que uma das primeiras citagdes do grafite figurativo como expressao artistica
na imprensa partiu de informagdes originadas de uma institui¢do legitimada: a Pinacoteca do
Estado, que levou as figuras feitas com tinta spray por Alex Vallauri na rua para dentro do
museu, em dezembro de 1981. Trata-se de uma fonte primaria na area da arte e da cultura.

Instituicdes de arte oficiais, como ¢ o caso da Pinacoteca, tém prestigio e a
credibilidade demandada pela imprensa e, com isso, suas exposi¢des € mostras ganhavam
espago privilegiado na midia. Assim, o evento que expunha grafites no espago do museu, foi
amplamente divulgado e problematizado pela imprensa.

A noticia sobre a exposi¢do Muros de Sdo Paulo, ja citada no presente trabalho, que

foi inaugurada em dezembro de 1981, periodo menos valorizado no calendario das
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exposi¢des, foi publicada nos trés principais veiculos analisados: revista Veja'>?, Folha de
S.Paulo'”’ e O Estado de S. Paulo'™*.

Os textos publicados pela imprensa problematizaram a visdo do grafite como obra de
arte exposta em uma institui¢do publica de arte. As reportagens evidenciaram a estranheza em
exibir dentro do espaco do museu obras geralmente vistas na rua, sem valor comercial, sendo
sua execu¢do muitas vezes criminalizada, mas os jornalistas assimilaram o entendimento do
museu, que interpretava os grafites de Vallauri como obras artisticas.

A reportagem publicada pelo critico de arte e curador Casimiro Xavier de Mendonca
(1947 — 1992), na revista Veja'>, em janeiro de 1982, aborda a produgdo artistica de Alex
Vallauri e traz @ memoria os escritos politicos anonimos historicamente feitos no espaco
publico, relembrando os grafites encontrados em Pompeia e na Roma antiga.

Xavier Mendonga reconheceu, nas intervengdes na rua, expressdes artisticas genuinas
da juventude. Sua visdo estava alinhada com a que era apresentada pela Pinacoteca, cuja
exposi¢do foi citada ao final do texto e que, possivelmente, motivou a reportagem. O critico
reafirma ainda que a obra de Vallauri ganhou “novo status cultural” ao ser exibida no museu.
Escreveu o jornalista: “Grafitis, xerox e interferéncias urbanas sdo os meios que estdo
canalizando uma interessante produgdo de artistas jovens™'°.

A significacdo do grafite pela midia como expressdo artistica por uma institui¢do
oficial, pertencente ao Estado, pode, no entanto, divergir da visdo das forcas policiais,
também pertencente ao governo estadual, que enxergam essas intervengdes como
contravencdo. Ou seja, a estrutura de poder pode ter internamente posicdes divergentes em
relacdo a determinado assunto, que geralmente € percebida pelos veiculos.

Essa divergéncia de posi¢des mostra que as fontes oficiais, ou definidores primarios,
podem ndo constituir um “bloco unido e uniforme” e “sem um espaco de manobra por parte
dos jornalistas” (TRAQUINA, 2012 p.181).

Hall et al., no artigo “A producao social das noticias: o mugging nos media”, consideram que
os jornais geralmente ddo tratamentos diferentes as afirmacdes transmitidas pelas fontes
priméarias, adequando-as aos interesses e a linguagem de seu publico leitor (HALL et al,

1973/2016, p.321). O efeito, segundo os teodricos, pode “ajudar a fechar o circulo pelo qual as

2 MENDONCA, C. X. Pintor de muros - Vallauri, que prefere grafitis a museus. In Revista Veja, ed. 967. 13
jan.1982.p.96 e 97.

53 Arte de jovens movimenta a Pinacoteca, Folha de S. Paulo. Sio Paulo, 03 dez. 1981. Caderno Ilustrada, p.
25.

%* AMARANTE, L..O graffiti de rua chega a Pinacoteca. O Estado de S. Paulo. Sao Paulo, 3 dez. 1981. p. 27.
5 Cf. n.152.

B8 Cf. n.152.
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defini¢cdes dos poderosos se tornam parte da realidade e dado como adquirido pelo publico,
traduzindo o mundo ndo familiar para um mundo familiar”. (Ibid.)

Hall e os demais autores do artigo reconhecem, também, que os jornalistas gozam de
uma certa autonomia em seu trabalho cotidiano frente aos interesses do sistema de poder e
que a midia tem um papel “mais autonomo e ativo” na criacdo de noticias. Os autores
consideram que os veiculos de imprensa podem ter, eventualmente, seus proprios interesse, €
que podem ser conflitantes com os dos “definidores primarios” e, como visto acima, as
institui¢des de poder podem divergirem entre si. (ibid.)

Segundo Traquina (2012, p.181), a existéncia de um “espaco de manobra” por parte
dos jornalistas na relacdo com o poder instituido ¢ o que diferencia a teoria interacionista da
teoria estruturalista, sendo que a primeira considera a relagdo entre a midia e fontes primarias
como unidirecional e o jornalismo como um espago de reprodu¢do da ideologia dominante.

A teoria interacionista, conforme aponta o autor, (2012, p.181-182), considera, da
mesma forma, que o processo de elaboracdo das noticias ¢ uma constru¢do, mas ¢ mais
flexivel quanto ao determinismo da relagdo entre jornalismo e fontes primarias. O
protagonismo das fontes oficiais ndo ¢ automatico, mas ¢ resultado de uma acao estratégica,
conforme afirma Traquina (2012, p. 201). Como o nome indica, essa teoria considera que as
noticias resultam de um processo de interacdo social que pode ser multidirecional, entre
jornalistas e as diversas tipologias de fontes e entre a propria comunidade de jornalistas,
reporteres e editores.

Traquina destaca, citando o tedrico Philip Shlesinger (1990), que nessa teoria ¢
importante identificar “os recursos determinantes que as fontes devem possuir para impor
seus acontecimentos e problematicas na agenda dos jornalistas e fazer passar os seus
enquadramentos na luta simbdlica em torno do processo de significacdo” (2012, p. 201). O
autor lista (Ibid.,, p. 202) fontes com capital econOmico, institucionais, com capital
sociocultural, saber e credibilidade e fontes com estratégia e tatica de comunicagao.

Ou seja, a teoria interacionista considera que ha espago na produgdo de noticias para
outros porta-vozes, além das fontes oficiais, a depender das estratégias e taticas de
comunicagdo desses agentes sociais. Apesar disso, o autor reconhece o predominio das fontes
primarias como porta-vozes.

Nesse entendimento, a constru¢do das noticias pode ser influenciada pela relagdo dos
jornalistas com agentes sociais com poucos recursos econdomicos € sem poder constituido,

mas que adotaram estratégia de suprir a midia com informag¢des com credibilidade e com a
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“autoridade do saber”. Esses agentes podem, eventualmente, contestar o status quo, no timing
certo demandado pela pressao do tempo exercida sobre a profissdo.

Para as soci6logas Harvey Molotch e Marilyn Lessers'”’, a disrupgdo pode ser uma
estratégia para gerar um acontecimentos, por aqueles que ndo tém acesso, em geral, a espagos

na media.

Os pouco poderosos perturbam o mundo social para perturbar as formas
habituais de producdo de acontecimento. Em casos extremos, reunem-se
multiddes em um lugar inapropriado para intervir no plano didrio de
ocorréncias e acontecimentos. Essas atividades constituem acontecimentos
antirrotina, [...] que estimulam a cobertura pelos meios de comunicacao.
(MOLOTCH e LESSER, 1974/2016, p.74)

Em geral, segundo as autoras, a cobertura da imprensa foca na reagcdo de grupos
antagdnicos de poder sobre como lidaram com essa disrupcdo, deixando de lado, muitas
vezes, a questdo levantada pelos autores da a¢do. (Ibid, p.74)

No caso da cobertura dos grafites, hd o exemplo da reportagem: Regente Feijo
também quer punir pichadores'®, publicada pelo jornal FSP, em 3 de setembro de 1982, cujo
foco esta na promessa das autoridades locais de punir os pichadores desconhecidos e ndo no
contetdo do que foi pichado. O texto reproduz as frases pintadas: “PDS - Partido dos
Sacanas” e “Delfim no Brasil”, numa referéncia bem-humorada ao ex-ministro Antonio
Delfin Netto e ao partido que dava apoio ao regime militar. Segundo o jornal, o muro da casa
do delegado do municipio também amanheceu com a inscri¢ao “mistério sempre ha de pintar
por ai”. Em nenhum momento, o texto contextualizou ou destacou o eventual contetdo critico
contido nas inscrigoes.

Outro exemplo mais recente foi a intervencao feita sobre o monumento as Bandeiras,
em Sao Paulo. Em 30 de outubro de 2016, dia seguinte a um debate entre os candidatos a
prefeito da capital — em que dois deles criticaram a pichagdo, que consideraram vandalismo,
mas defenderam o grafite, entendido por eles como expressdo artistica — 0o monumento
amanheceu pintado de amarelo, verde, azul e vermelho. O episddio foi tratado como
vandalismo pela imprensa, que deixou de lado ndo sé a eventual interpretacdo do ato como
uma critica ao genocidio indigena promovido pelas Bandeiras, mas também como afirmagao

da interven¢ao urbana como uma forma de expressdo artistica critica na cidade.

" MOLOTCH, Harvey e LESSER, Marilyn. As noticias como procedimento intencional: acerca do uso

estratégico de acontecimentos de rotina, acidentes e escandalos (1974/1993). In Jornalismo: questdes, teorias e
estorias. TRAQUINA, Nelson (Org.). Florianopolis: Editora Insular, 2016, p. 61 — 81.

1% Regente Feijo também quer punir pichadores. O Estado de S. Paulo. Sio Paulo, 3 set. 1982, Caderno
Interior, p. 17.
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3.4 - Objetividade - Como sobreviver e fazer noticias

Considerando-se que o ciclo temporal existente entre o acontecimento e a noticia se
fechava, em geral, a cada 24 horas e que o jornalista precisa entregar o produto de seu
trabalho antes do fechamento da edi¢do, a chegada da internet e das plataformas de noticias
online, encurtou ainda mais esse prazo. Mas na década de 1980 os fechamentos ainda
costumavam ser didrios. “A noticia ¢ o processamento de informagdes, um produto de
consumo feito diariamente”'’, diz a sociéloga americana Gaye Tuchman (1972/2016: p.113),
uma das teéricas do newsmaking..

Segundo Tuchman (1972/2106), seguir o principio da objetividade na produgdo
noticiosa ¢ uma estratégia usada pelos profissionais do jornalismo para lidar com a pressdo do
prazo. E uma forma também de se proteger de eventuais criticas de entrevistados ou leitores,
de responder a questionamentos feitos por superiores hierdrquicos e diminuir o risco de
processos judiciais contra as empresas.

No artigo intitulado “A objetividade como ritual estratégico: uma analise das nogdes
de objetividade dos jornalistas”, Tuchman descreve a objetividade como um “ritual

estratégico”, que protege os jornalistas dos riscos da profissdo. (1972/2016 p.131)

Os jornalistas [...] argumentam que os perigos podem ser minimizados se
seguirem as estratégias de trabalho que eles identificam com as noticias
objetivas. Eles defendem que, se todos os reporteres reunirem e estruturarem
os fatos de um modo descomprometido, imparcial ¢ impessoal, os prazos
serdo respeitados e os processos de difamagdo evitados. (TUCHMAN,
1972/2016, p. 115)

Como afirma a autora, a objetividade como um valor da noticia pressupde
independéncia, imparcialidade e impessoalidade na produ¢do do texto. Segundo Tuchman
(1972/2016, p. 116-122), o “ritual” seguido pelos jornalistas na producdo da noticia consiste em
dar diferentes pontos de vista aos fatos ou acontecimentos, entrevistar fontes qualificadas (ou
seja: reconhecidas como detentoras do “saber” em suas areas de atuagdo); apresentar “fatos
auxiliares” que reforcem as afirmacdes dadas pelas fontes; utilizar aspas, ou transcrigdes

literais da fala dos entrevistados, de forma que as eventuais opinides dos jornalistas

desaparecam do texto.

% TUCHMAN, Gaye. A objetividade como ritual estratégico: uma analise das nogdes de objeividade dos

jornalistas (1972). In: In Jornalismo: questdes, teorias e estorias. TRAQUINA, Nelson (Org.). Florianopolis:
Editora Insular, 2016, p. 111 - 131.
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A pratica mais fragil nesse “ritual”, segundo a socidloga (1972/2016 p. 122), ¢ a
hierarquizagdo das informagdes dentro do texto. Em geral, o jornalista inicia a reportagem
com a informagdo que considera mais importante, seguindo o modelo da pirdmide invertida,
como ja visto. Essa escolha pode ter diferentes avaliagdes a depender do ponto de vista do
jornalista.

Caso tenha sua objetividade questionada, recomenda Tuchman (Ibid.), o profissional
podera “invocar a pratica profissional” e o conhecimento do valor-noticia (Newsjudgement),
que ¢ a capacidade dos profissionais da midia, como agentes especializados, escolherem
objetivamente os fatos mais importantes e interessantes, ou recorrerem a formula de
constru¢do do lead, que consiste em responder as perguntas “o qué?”, “quem?”, “como?”,
“onde?”, “porqué?” e “quando?”. Ao se analisar algumas reportagens sobre o grafite artistico
¢ possivel perceber que o repdrter busca a opinido de uma fonte renomada no sistema da arte
que chancele aquela expressao como uma forma de arte.

Para o tedrico de comunicagdo norte-americano, John Soloski'® (1989/2016, p.133),
o conceito de objetividade, juntamente com a expectativa de obter recompensas profissionais,
que fazem parte do conceito do “profissionalismo” jornalistico, s3o normas de controle
criadas pelas empresas noticiosas para tentar enquadrar os valores individuais dos jornalistas e
controlar o comportamento de reporteres e editores.

Segundo Soloski, “para compreender inteiramente o processo pelo qual os
acontecimentos sdo selecionados como noticias ¢ necessario examinar o profissionalismo no
jornalismo” (1989/2016, p.133). O tedrico afirma que: “para os jornalistas, a objetividade nao
significa que eles sdo observadores imparciais de acontecimentos, como acontece com 0s
cientistas sociais, mas que procuram e relatam os fatos de modo mais imparcial e equilibrado
possivel.” (SOLOSKI, 1989/2016, p.139)

O “profissionalismo”, de acordo com o autor, permite as empresas dar aos jornalistas
mais autonomia e agilidade para elaborar suas noticias, sem que seja necessario montar uma
estrutura grande e dispendiosa para controle do que ¢ publicado. A imparcialidade e o
equilibrio buscados pelo repodrter se refletem, por exemplo, na escolha de fontes reconhecidas,
na busca e no relato de fatos auxiliares que reforcem as afirmag¢des e mesmo a concessao de

espago para opinides contraditorias, como ja foi apontado.

'°“ SOLOSKI, John. O jornalista e o profissionalismo: alguns constrangimentos no trabalho jornalistico. (1989).
In Jornalismo: questdes, teorias e estorias. TRAQUINA, Nelson (Org.). Florianépolis: Editora Insular, 2016, p.
133 — 145.
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Essa pratica acaba privilegiando o sistema de poder vigente, pois: “o lugar natural para
encontrar fontes com valor noticioso serd na estrutura do poder da sociedade porque os
jornalistas veem o atual sistema politico-econdmico como um estado de coisas natural”
(SOLOSKI, 1989/2016, p.140) “As fontes noticiosas surgem entdo da estrutura do poder
existente; por isso as noticias tendem a defender o status quo”. (Ibid., p.140)

Para Soloski, a objetividade ¢ uma pratica que protege as empresas a medida que
transfere para as fontes a responsabilidade pela veracidade e exatiddo dos fatos. E possibilita
que, a0 mesmo tempo em que oferece noticias supostamente equilibradas e imparciais a seus
leitores, possibilita ao veiculo de comunicagdo tenha acesso a um mercado amplo de leitores,
ndo limitado a um publico que compartilha a mesma ideologia ou ideias defendidas por ele.
“Relatando as noticias objetivamente, a lealdade do leitor para com o jornal ndo ¢ uma fungao
da ideologia desse jornal. Baseia-se mais na eficacia jornalistica, nos custos de assinatura, nos

servigos de distribui¢do ou em qualquer outro fator tangivel” (Ibid., p.140).

sk

Um exemplo mais presente sobre a cobertura da imprensa em relagdo a um evento
também surgido do forma marginal, ou fora do sistema tradicional, embora seja no ambito
politico e ndo artistico, foi o episodio do Movimento Occupy Wall Street'®', em 2011. A
busca por uma aparéncia de equilibrio na cobertura jornalistica pela midia foi um dos pontos
citados pelo socidlogo David Graeber'®’, uma das figuras centrais do movimento e do
movimento Justica Global, em Seattle (EUA), em 1999, para explicar a dindmica da cobertura
da imprensa durante esses movimentos de ocupacdo do espaco publico, ambos marcados por
um processo de oposi¢ao ao mercado e a globalizacdo.

Segundo Graeber, na época do movimento Occupy Wall Street (OWS), havia a
necessidade de reequilibrar a cobertura jornalistica apos a imprensa dar “excessiva aten¢do ao
Tea Party”, um grupo de direita populista norte-americano, cujos apoiadores sdo, em geral,

163

homens, brancos, acima de 55 anos . Por isso, no entendimento de Graeber, veio dai o

espaco dado ao OWS na imprensa, em um primeiro momento.

' O Occupy Wall Street foi um movimento de resisténcia contra o sistema de representagio politica, que
ocupou o parque Zuccotti, em Nova York, em setembro de 2011, assumindo e propondo a agdo direta como
modelo de gestdo.

'2 GRAEBER, David. Um projeto de democracia. Trad. Ana Beatriz Teixeira. Sio Paulo: Paz & Terra, 2015.
' PRZYBYLA, H. Tea party advogates who Scorn socialismo want a governmente job. Bloomberg, 26 mar.
2010, in GRAEBER, David. Um projeto de democracia. GRAEBER, David. Um projeto de democracia. Trad.
Ana Beatriz Teixeira. Sdo Paulo: Paz & Terra, 2015.
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Na avalia¢do de Graeber, alguns veiculos de imprensa, mais alinhados ao movimento
de esquerda, apostaram que o0 OWS seria um novo fendémeno populista e que se transformaria
em um movimento politico eleitoral, com langamento de candidaturas, arrecadag¢do de fundos
de campanha e agenda politica propria, o que garantiria pautas para a imprensa.

Ou seja, de acordo com as teorias exploradas nesse capitulo, o movimento poderia vir
a tornar-se fontes primarias. A aproximag¢do com novos grupos de poder e seus porta-vozes no
momento de sua fundagdo pode garantir uma relagdo mais empdatica no futuro com essas
fontes. Segundo Graeber, quando a midia percebeu que o movimento OWS nio tomaria o

caminho de um grupo politico eleitoral, o interesse diminuiu.

3.5 - No Brasil: todos pela liberdade e democracia

O jornalismo que ¢ produzido em uma democracia ¢ diferente do que pode ser feito
sob um regime ditatorial. Segundo Traquina (2012, p.128), dentro da teoria democratica, o
jornalismo € “visto como um servico publico, em que as noticias sdo o alimento de que os
cidaddos precisam para exercer seus direitos democraticos” (TRAQUINA, 2012 p.128). Além
disso, o jornalismo tem um papel social, que ndo ¢ apenas o de informar seus leitores, mas
também a fung¢do de ser um “guardido” das agdes dos governos, numa postura de
“desconfianca e numa cultura claramente adversarial entre jornalismo e poder politico”. (Ibid.
p.131)

Brasil vivia, no inicio da década de 1980, como ja foi dito, sob uma ditadura militar
(1964 — 1985), sendo que estava em curso o processo de transi¢do para a democracia, que fora
anunciado em 1974, pelo entdo presidente Ernesto Geisel (1974 - 1979). O caminho para a
abertura democratica, que culminaria com a instalagdo de um governo civil na Presidéncia da
Republica, seguia o ritmo determinado pelos proprios militares: lento, gradual e seguro.

Havia naquele comeco de década a promessa da volta da elei¢do direta para os
governos estaduais, o que encontrava ainda resisténcia entre grupos militares. Novos partidos
estavam se organizando com o fim bipartidarismo, e a Lei da Anistia, assinada em 1979,
comecava a trazer de volta os exilados politicos, a0 mesmo tempo em que encerrava oS
questionamentos sobre acdes praticadas tanto por representantes do regime militar como por

aqueles que travaram resisténcia durante os anos mais duros da repressao.
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Segundo o historiador Marcos Napolitano (2006, p.25), a partir de 1977, teve inicio
uma progressiva ocupacao da rua, como espago publico, a partir da organizagdo de eventos e
mobilizagdes que reivindicavam melhores condi¢cdes de vida por movimentos sociais, que
culminaram com a mobilizac¢do pelas Direta Ja. O evento chegou a reunir 300 mil pessoas na
praca da Sé'®*, em Sio Paulo, em 25 de janeiro de 1984, dia do aniversario da cidade.

Para Napolitano (2006, p.26), a ocupacdo do espago urbano nesse periodo partiu da
organizacdo de diversos sujeitos sociais como operarios, donas de casa, militantes
organizados, desempregados, profissionais liberais, jornalistas, todo um “elenco de
personagens que formaram a ‘frente informal’ contra o regime militar” (Ibid., p.26).

Apesar da pressao iniciada pelos movimentos, a rua ainda era uma espago proibido
como palco de manifestagdes publicas de critica ao governo militar e de reivindicagdes
populares. Na edicdo de 10 de maio de 1977, o jornal FSP noticiou em sua capa que o
Ministério da Justica proibira em todo o pais “manifestagdes coletivas que envolvam
passeatas ou concentragdes de protesto em logradouros publicos, ou outros tipos de
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demonstragdes que perturbem a ordem” ™. A comunica¢do do ministério justificava a

proibi¢do como uma medida para manter a ordem publica e a tranquilidade da nagdo e “nao
prejudicar a vida normal das populagdes™' .

Logo apos essa €poca, como ja visto, no final da década de 1970, comecgaram a surgir
em Sdo Paulo as frases poéticas e enigmadticas pintadas em muros de forma andnima, que
juntamente com as pichagdes politicas contra o regime, mostrava uma possivel sintonia entre
os autores dessas manifestagdes poéticas e as acdes dos movimento sociais ao ocupar de
diferentes formas o espacgo publico da cidade.

Ao longo do processo de redemocratizacdo do pais, que durou aproximadamente dez
anos, de 1974 a 1985, os grandes jornais do pais se posicionaram a favor da volta a liberdade
e da defesa dos principios democraticos, como afirma a historiadora Flavia Biroli (2009).
Biroli, que analisou a representacdo das posi¢cdes assumidas pelos principais veiculos de
imprensa do pais no periodo de redemocratizagio'®’, lembra que os grandes jornais foram
inicialmente favoraveis a derrubada do governo do entdo presidente Jodo Goulart (1962-1964)

pelos militares. Mas, segundo a historiadora, a partir de 1968, como o endurecimento do

%4300 mil nas ruas pelas Diretas. Folha de S.Paulo. S3o Paulo, 26 jan. 1984, Capa, p.1.

1% Proibidas as passeatas. Folha de S.Paulo. Sio Paulo, 10 mai. 1977, Capa, p.1.

1% Cf. nota anterior.

17 BIROLI, Flavia. Representagdes do golpe de 64 e da ditadura militar na midia — Sentidos e silenciamentos na
atribui¢@o de papeis a imprensa, 1984 — 2004. Revista Varia Historia, Belo Horizonte, v. 25 n. 41, p. 269 —

291, jan./jun. 2009.
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regime, essas publicacdes assumiram uma outra posicdo e passam a defender a volta da

liberdade. Apos 1984, assumiram a defesa da democracia, como um valor consensual.

Hé uma clara associagdo entre crise, autoritarismo e um passado ja encerrado
que se abriria para a democracia como realidade consensual. Dai a
possibilidade de se assumir erros, expor o envolvimento com o regime. Hoje,
implicita ou explicitamente propdem os discursos, somos todos democratas e
a imprensa assume seu papel. (BIROLI, 2009, p.284)

Vale lembrar também que a partir de dezembro de 1969 havia sido instituida a censura
prévia'® e alguns dos principais jornais e revistas passaram a ter censores dentro das
redagdes, analisando o conteudo editorial antes de serem publicados. Esse endurecimento no
controle da imprensa, que afetava comercialmente os jornais enquanto atividade empresarial,
contribuiu para que a imprensa liberal assumisse, nesse novo momento, a defesa da liberdade
de expressdo e procurasse se aproximar das demandas sociais de seus leitores.

O historiador Reinaldo Lindolfo Lohn (2013), que analisou a narrativa politica da

redemocratizacdo em veiculos de imprensa, afirma que:

A partir de meados da década de 1970, boa parte da imprensa escrita aparece
ndo apenas como espectadora, mas como interlocutora importante nas
questdes politicas que envolveram a chamada ‘distensdo’, a posterior
abertura “lenta, gradual e segura” e a constitui¢do da ‘Nova Republica. Esses
trés momentos historicos, configurados nos governos de Ernesto Geisel,
Jodo Figueiredo e José Sarney, foram amplamente cobertos, inicialmente
com as dificuldades devidas ao controle de informagdes e a censura prévia
(bem como a autocensura, deve-se lembrar), pelos jornais brasileiros, os
quais viveram um momento de uma paradoxal modernizagdo tecnologica e
editorial em meio a um regime autoritario. (LOHN, 2013, p.15)

O historiador Marcos Napolitano, quando analisa a imprensa e a questdo democratica
nos anos 1970 e 1980, afirma que a partir da década de 1970, “no contetido veiculado [...] €
possivel perceber a crescente presenca do paradigma da democracia, como novo aglutinador
de uma cultura politica renovada” (Napolitano, 2006, p.149). Para Napolitano, a grande
imprensa, mais proxima das ideias liberais do empresariado e da elite brasileira, que era
favoravel a uma “transi¢cdo negociada e de uma reorganizagao institucional” e ndo a derrubada
abrupta do regime militar. (NAPOLITANO, 2006 p.155)

No entanto, ainda segundo o historiador, a explosdo do movimento operario, em 1979,
com greves e paralisagdes, € o crescimento dos movimentos sociais, que constituiram um

espago critico contra o regime, colocaram a imprensa em uma posi¢ao de impasse entre apoiar

1%8 A censura prévia foi instituida no Pais pelo Decreto-Lei 1077, de 26 jan. 1970, tendo como justificativa a
necessidade de preservagdo dos bons costumes e proteger a familia brasileira.
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ou ndo essas novas liderancas que surgiam, e que “representavam uma eventual ruptura aos

principios liberais” (Ibid., p.156).

Nao era mais possivel manter a discussdo da transicdo democratica dentro
dos limites institucionais definidos pelo governo e, em certa medida,
referendado pela oposicdo liberal. A pauta de temas se ampliava, na medida
do impacto que o movimento social e, principalmente, operario, atingia na
opinido publica”. (Ibid. p.156).

Considerando-se a imprensa brasileira na década de 1980, sob a perspectiva da teoria
interacionista na constru¢do das noticias, a midia impressa abriu espaco para as fontes ndo
oficiais, ligadas aos movimentos sociais e sindicais, legitimadas pela demanda social
consensual que pedia mais liberdade e o fim da ditadura.

Sob risco de ver prejudicada a credibilidade e a objetividade de suas noticias perante
os leitores, e considerando o momento politico da época, a imprensa ndo poderia deixar de

registrar em suas paginas as manifessagdes politicas que aconteciam na cidade, conforme

pontuado na teoria interacionista.

A grande imprensa tentou conciliar os projetos de ‘abertura’ do regime
[militar] com os novos sentidos da democracia veiculados pelos movimentos
da sociedade civil, até porque boa parte de seus leitores eram também atores
sociais”. (NAPOLITANO, 2006, p.25)

Tendo-se em vista, como ja apontado, que as midias sdo também empresas inseridas no

mercado e voltadas para o lucro, a abertura editorial para as demandas socias de seus leitores

tem, ainda, o objetivo se consolidar comercialmente.

Em artigo publicado em 1984'® Otavio Frias Filho (1957 — 2018), entio diretor de
redacdo da Folha de S.Paulo, afirma que ha uma “relacdo de solidariedade entre imprensa e
[seu] publico”, dentro de uma logica comercial. O jornalista argumenta que a estratégia de
mercado da imprensa estd “ancorada na estrutura ideoldgica da noticia (de qualquer noticia)”.

Afirma Frias Filho no artigo:

Nao ¢ a imprensa burguesa quem institui um publico sujeito as estratégias de
mercado e as manipulacdes que dela decorrem, mas ¢é o carater
mercadologico da noticia quem institui, numa ponta, a imprensa burguesa,
na outra o publico burgués, entre ambos uma simbiose de interesses
complementares.

Os grafites figurativos e totalmente visuais, que também passaram a ocupar o espacgo

urbano a partir do inicio da década de 1980, como uma possivel manifestagao estética dentro

1 FRIAS F°, Otavio. Vampiros de papel. Folha de S.Paulo. Sio Paulo. 5 ago. 1984. Caderno Folhetim, p.3.
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de um mesmo momento historico, podem ter se beneficiado dessa aproximag¢do da midia com
as demandas de seus leitores por mais liberdade de expressdo, mais participagdo € menos
controle. Para Napolitano, a grande imprensa fez o seguinte jogo naquele momento:
“reafirmou seu papel historico, de ser a expressdo de uma ‘opinido publica’, a0 mesmo tempo

que procurava forma-la dentro dos principios liberais”. (NAPOLITANO, 2002, p.158)



4. A tinta e o spray

4.1 - A pagina virou parede
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A edicao do dia 5 de junho de 1987 do suplemento semanal Divirta-se, do agora

extinto Jornal da Tarde, estava irreconhecivel. O nome do caderno, que normalmente era

escrito na parte superior da pagina, ocupava toda a capa, e com uma particularidade: estava

invertido. A enigmatica palavra “Es-atrivid” fora escrita com grandes letras desenhadas. No

lugar habitual do titulo, usando a tipografia caracteristica do suplemento, estava o nome do

responsavel por “anarquizar” o periddico: o grupo Tupindodd, convidado pelo jornal para

fazer a intervencdo na capa do caderno.

Figura 13 — Capa do caderno Divirta-se, do Jornal da
Tarde, em 5 jun. 87, com intervencdo do Tupindoda.

Fonte: Acervo particular de Carlos Delfino.
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“Foi um momento em que a pagina
virou parede. E foi muito interessante™'’”,
disse o artista Jaime Prades, que integrava o
Tupindoda nessa época.

Na pégina 20 da mesma edi¢do, o
jornal publicou um texto sobre o trabalho do
grupo com o titulo “Deixando a cidade mais

bonita”!”!

. “[A imprensa] estava totalmente
equivocada com esse papinho que a gente
estava deixando a cidade linda. A gente ndo
estava deixando a cidade linda: A gente
apropriava espacos”'’%, disse José Carratu,
artista plastico e integrante do Tupindoda.
Pouco antes dessa intervencdo, em
julho de 1986, o artista Carlos Matuck
redesenhou o logotipo do caderno Ilustrada,

do jornal Folha de S.Paulo, utilizando

elementos de suas obras feitas com spray na

PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 10 mai. 2017.
Deixando a cidade mais bonita. Jornal da Tarde. Sdo Paulo. 05 jun. 1987, Suplemento Divirta-se, p. 20.

172 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 mai. 2017.
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rua. Matuck deu uma espécie de movimento musical a tipografia tradicional da publicagio'”.

As interferéncias que reproduziam a estética do grafite na capa de importantes jornais
paulistanos da época ¢ um indicativo da presenca e da inser¢do que o grafite artistico chegou a
ter na imprensa escrita nesse periodo. Mas a trajetoria percorrida pelos grafites na midia, antes
de chegar a ser uma interven¢do artistica na capa dos cadernos, passou pelas paginas de
politica, onde foram tratados como manifestacdes dessa natureza e pelas editorias que faziam
a cobertura do dia a dia da cidade, o que inclui os assuntos policiais.

A proposta desse capitulo ¢ jogar uma luz sobre como os grafites e seus autores foram
significados pela midia nos anos 1980, a partir do que foi publicado por veiculos especificos
da imprensa escrita nesse periodo. A cobertura da midia, a partir da publicacdo de noticias,
como apresentado no capitulo anterior, constrdi consensos ou, ao menos colabora para a
constru¢do da realidade. Ou seja, a maneira como os grafites artisticos eram vistos e
entendidos pela sociedade passava pela leitura e pela interpretagdo feita pelos jornais através
de seus profissionais e de suas rotinas de producao de conteudo.

Assim, a partir dessa andlise, que leva em conta as condigdes de elaboracdo das
noticias vistas no capitulo anterior ¢ a memoria dos artistas entrevistados, vai se buscar
entender os significados dados pela imprensa a essa expressao artistica. Tal reflexdo pode
contribuir para a leitura da cobertura que ¢ feita hoje pela midia, em suas diferentes
plataformas, sobre expressoes artisticas criadas e produzidas a margem do sistema de arte e
do sistema legal.

O levantamento sobre o que foi publicado pela midia partiu de duas metodologias.
Inicialmente, como ja foi dito, foi analisada uma selecdo de recortes de textos de imprensa
feita pelo artista plastico Hudinilson Jr. (1957-2013), que de 1979 a 1982, integrou o grupo
3NOS3, que fazia intervengdes urbanas e foi um dos precursores da arte de rua em Sao Paulo.

A partir do hébito, surgido ainda na adolescéncia, de recortar noticias de interesse,
Hudinilson Jr. selecionou textos publicados em diversos jornais e revistas que abordavam nao
apenas a ocorréncia dos grafites, mas outras manifestagdes artisticas realizadas no espago
publico urbano com diferentes linguagens como murais, outdoors, happenings e
performances. Foram selecionados por Hudinilson também textos que noticiavam atos de
repressao ou criticas as expressdes publicas realizadas na rua, como propagandas eleitorais ou
frases de protestos politicos. Hudinilson mantinha um olhar atento para a utilizagdo pelos

jornais da estética da pichagdo. Recortava as reportagens que continham ilustragdes com fotos

'3 RANGEL, Renata. Luxo ou lixo nos muros de Sio Paulo. Folha de S.Paulo. Sio Paulo. 17 jul. 1986. p.45.
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de frases escritas em muros, que acrescentavam um conteido ao texto escrito, como se fossem
uma “voz anénima das ruas”, uma opinido publica silenciosa.

Conforme afirmou Mario Ramiro, também integrante do Grupo 3NOS3, o trabalho de
“arquivista dedicado” (RAMIRO, 2017, p 16) realizado por Hudinilson, serviu de base para o
livro que retine os registros das agdes realizadas pelo Grupo, organizado por Ramiro e
langado em 2017. “Desde meados dos anos 70, nosso velho amigo passou a catalogar, com
seu talento impar e pouco normativo, os registros de manifestacdes de arte e cultura urbana
publicadas pela imprensa” (RAMIRO, 2017, p.16-17).

Para Ricardo Resende (2016), bidgrafo de Hudinilson, “o arquivo ou o gesto de
arquivar de um artista passou a ser identificado com a obra em si. Como um trabalho de arte

em constante processo” (2016, p. 32).

[Hudinilson] Juntava textos, recortes de jornais sobre Sao Paulo, sobre arte
de rua, sobre museus, sobre arte postal, sobre arte-xerox, sobre graffiti, sobre
histéria da arte contemporinea, sobre Elis Regina, sobre Cazuza, sobre
outros artistas, sobre homossexualidade, sobre homens € mulheres. Sobre o
que fez e o que deixou de fazer. Guardava uma infinidade de imagens
recortadas. (RESENDE, 2016, p.31)

A selecdo feita pelo artista integra atualmente a Hemeroteca de Arte de Rua,
pertencente ao Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo, na capital paulista. O fato
de a colecdo de recortes montada por Hudinilson estar arquivada e conservada em uma
instituicdo municipal, disponivel para consulta publica, ¢ uma demonstragdo de que o
contetido publicado por jornais e revistas tém importancia historica como registro e memdria.

Para essa pesquisa, foi feito um recorte no arquivo da Hemeroteca de Arte de Rua,
selecionando textos relativos aos grafites e a arte de rua, publicados entre os anos 1980 e
1989, que continham os termos pichagdo e grafite, bem como suas variagdes: graffiti, grafiti,
grafitti, graffite e pixacao.

A pesquisa feita a partir dos recortes de Hudinilson reuniu cerca de 120 textos entre
reportagens, notas em colunas, artigos de opinido, foto-legendas e cartas de leitores, sendo
que todo esse material estd contido no periodo delimitado. A maior concentracdo de
ocorréncias, no entanto, estd situada na primeira metade da década, sem nenhum motivo
evidente.

A maior parte dessas ocorréncias foi publicada pelos jornais FSP, OESP e pela revista
Veja, da editora Abril. Ha alguns textos também dos jornais O Globo, do Rio de Janeiro, e do

Jornal da Tarde, editado pelo grupo do jornal OESP.
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A selecdo de noticias feita pelo artista, no entanto, ndo esgotou a totalidade de textos
relevantes publicados sobre a tematica dos grafites no periodo. Algumas reportagens
significativas ndo constavam dessa selecdo. Por exemplo, a capa do caderno “Divirta-se” do
Jornal da Tarde feita pelo Tupindoda, citada acima.

Optou-se, portanto, por uma segunda camada de pesquisa, que complementasse a
selecdo feita por Hudinilson a partir dos acervos digitais dos jornais Folha de S.Paulo, O
Estado de S. Paulo e da revista Veja, veiculos que continuam em circulagdo até o momento.

A opgdo pela andlise de jornais e revistas de grande circulagdo se deu pelo fato de
terem como leitores um publico amplo e ndo necessariamente interessados na producao
artistica. Além disso, foi levada em conta a capacidade que eles tinham de influenciar outros
veiculos regionais ou de menor circulagdo, disseminando os contetidos produzidos.

Esses veiculos de comunicagdo, com viés comercial, elaboram seu contetido
considerando o perfil de seus leitores, ou seja, para um publico majoritariamente de classe
média, com alta escolaridade, aberto a novas informacgdes, formadores de opinido e
influenciadores do mercado.'””

Um fator que também influenciou a escolha dos periddicos acima foi a digitalizagdo
dos acervos dessas publicacdes e a possibilidade de acesso a esse material historico. Os
acervos digitais disponibilizados para assinantes contam com ferramentas de buscas,
relativamente eficientes, capazes de localizar reportagens a partir de palavras-chaves. Foram
usados como filtros as palavras grafite e pichagcdo, bem como como suas variagdes como
graffiti, grafiti, grafitti, pichac¢do e os verbos grafitar e pichar. Destaque-se que esse segundo
levantamento identificou cerca de outras 106 ocorréncias no periodo em foco.

O conjunto de textos reunidos por Hudinilson na Hemeroteca de Arte de Rua
permaneceu indicado, pois representa uma visdo dos registros da imprensa feito por um

intenso participante da cena artistica na cidade de Sdo Paulo naquela época.

174 Pesquisa Marplan sobre perfil do leitor dos jornais Folha de S.Paulo (FSP), O Globo e Zero Hora, em 1987,

apontava que 63% dos leitores da publica¢do eram das classes A/B e 68% tinham curso superior, segundo texto
publicado na FSP, em 18 ago. 1988, Caderno Negocios, p.17.
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4.2 - A voz anonima nas ruas

A partir da leitura dos textos de publicados na imprensa selecionados para a pesquisa,
percebe-se que no final dos anos 1970 e nos primeiros anos da década de 1980, muitos dos
textos sobre os grafites e pichagdes, principalmente nos jornais, se referiam, em geral, a
ocorréncia de frases com contetdo politico, geralmente contra a ditadura militar vigente no
pais, de carater andnimo, pintadas rapidamente e sem cuidado estético. Eram frases militantes
que expressavam opinides.

As noticias sobre grafites e pichagdes eram significados pela imprensa como
manifestagdes politicas e publicadas nas editorias correspondentes. Nem sempre o conteudo
da frase pintada na rua era transcrito pelos jornais, que focavam a noticia na acao politica dos
militantes, na reagdo policial e em declaracdes oficiais das autoridades com promessas de
investigacdo dos responsaveis.

Esses acontecimentos que ocorriam na superficie da cidade tornava-se noticias
principalmente quando seus autores eram flagrados e presos, considerando-se que eram acdes
proibidas por lei, podendo ser enquadradas na Lei de Seguranga Nacional a depender do
contetido escrito nas intervengdes, como no exemplo mostrado abaixo. Eventualmente, os
textos informavam a profissdo ou ocupacdo dos presos, quando esse dado era divulgado pela
policia., Em geral, eram estudantes universitarios, artista ou outra profissdo de classe média.
Essa informacdo deixava evidente ao leitor que os presos ndo tinham o perfil dos “demais

presos” na cidade.

Figura 14 — Trecho de pagina do jornal OESP, em 21 jan. 81, Educagéo, p. 11.

- 7 s howl D S8 \
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'Estudantes protestam e séo presos

Considerando altas as taxas cobra- | PM compareceram a0 local, onde, além | de inquérito policial por danos mate
das pela Faculdades Metropolitanas | de efetuar a detencdo de virios estu- | rlais Aquela sutoridade ouviu os alu

Unidas e também por terem sido impe- | dantes, apreenderam todo 0 material | P08 ¢ posteriormente os liberou, comu
por eles utilizado, Inclusive uma parte | PIcAndo o fato so Dops.

Os
2+ feira, virios estudantes all estiveram Os detidos: Edusrdo
foram levados a0 & Distrite, cade o Kadi Kussano, Ulisses Eduardo

Boe ao Bvtade ¢ também a0 fettor da
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?:um, Edvaido Alves da | 50D 0 titulo de “"danos™. Apurou-se ain- | nando do Vale Ribeiro, Amélia Solnes

Silva. | da que a faculdade devers entrar com | Calbo, Lucinéia Oliveira Figueiredo ¢
A policia fol avisada e soldados da | representacho solicitando a abertura | Wilson Félix da Costa.

Fonte: Acervo digital do jornal OESP.
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Os grandes veiculos de midia impressa na década de 1980 adotaram uma posi¢ao de
defesa da liberdade de expressao e da volta a democracia, como foi visto no capitulo anterior
dessa dissertacdo. Os textos publicados sobre as prisdes de pichadores, em geral, ndo traziam
uma critica direta a repressao das pinturas, mas evidenciavam um possivel descompasso entre
o discurso de abertura politica e a pratica da policia, que buscava manter o controle das ruas.

Possivelmente, a motivagdo dos jornalistas ao noticiarem essas detencdes em meio a
tantas outras prisdes que certamente haviam ocorrido na cidade naqueles dias era demonstrar
uma rugosidade no processo de abertura politica, um estranhamento com o fato de pessoas
serem presas por expressarem suas opinides. O inicio dos anos 1980 era um momento em que
novos atores sociais assumiam voz na defesa de seus direitos, como vimos anteriormente,
sendo que suas manifestagdes chegavam as publicagdes.

O jornal OESP publicou, por exemplo, em novembro de 1980, um pequeno texto que
noticiava que diversos jovens estavam presos havia trés dias em Pogos de Caldas (MG)
“acusados de picharem frases contra a instalacdo de usinas nucleares, a devastagdo ecoldgica
e até de cunho politico”'”*. As frases pintadas tiveram como alvo os muros das casas do
prefeito e de um militar reformado. Segundo o texto, um delegado do Dops, que comandaria
os interrogatdrios, se dirigia a cidade para a investiga¢do. Nao ha informacdo no texto sobre
quais frases os jovens escreveram.

O principal assunto da pagina, no entanto, era sobre “atos de vandalismo” — como a
pichacdo de paredes internas e externas e de obras de arte instaladas no jardim da FAAP,
agressdo a comerciantes e depredagdo do prédio — realizados por uma turma de 50 formandos
de engenharia civil da faculdade, reduto de classe média alta paulistano. Foram publicados
trés textos''® sobre o assunto, sendo um deles de opinido. O jornal entrevistou o entdo diretor
da faculdade, que repudiou o ato, mas responsabilizou a policia, que mesmo acionada, ndo
apareceu. O jornal ouviu um representante do Centro Académico, que pediu a investigacdo
dos responsaveis pelos atos, mas ponderou que havia falta de didlogo entre os estudantes e a
FAAP, o que, segundo ele, pode ter desencadeado os atos. O jornal publicou também a
opinido de uma professora que, segundo o texto, procurou o jornal e pediu para ndo ser
identificada para sugeriu que os diplomas dos estudantes fossem retidos, pois, como eram de

familias ricas, a cobranga de multa seria uma puni¢do leve. Nenhum dos estudantes

175
176

Em Minas, pichadores sdo processados. O Estado de S. Paulo. Sdo Paulo. 30 nov. 1980, p.30.
FAAP apurara violéncia em inquérito. O Estado de S. Paulo. Sao Paulo. 30 nov. 1980, p.30. e Formandos ou
vandalos. O Estado de S. Paulo. Sao Paulo. 30 nov. 1980, p.30.
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envolvidos foi ouvido pela reportagem. O jornal procurou a policia para esclarecer se o 6rgao
havia sido acionado ou ndo.

O desequilibrio na distribui¢ao dos espacos editorias do jornal ¢ evidente: foi dado um
destaque muito maior ao episddio em que a pichagdo ¢ interpretada como um ato de
vandalismo, promovido por jovens bem-nascidos € aparentemente sem um propoésito. Além
disso, os atos foram prontamente condenados pelo jornal em um texto de opinido.

Ja o episddio em que a pichacdo foi usada com uma ferramenta de protesto, de uma
causa que envolve a coletividade — contra usinas nucleares e a favor da ecologia — cujos
autores eram mantidos presos, sem direito a habeas corpus, e segundo o texto, podendo ficar
incomunicaveis por 30 dias, ganhou um espaco menor, sem ser problematizado, sem outras
vozes ouvidas.

Diversos textos publicados na imprensa, principalmente no inicio da década,
apresentavam exemplos de casos, no Brasil e no exterior, em que o poder publico oferecia
espacos publicos destinados ao grafite. H4, na publicacdo desses exemplos, uma sugestdo de
que seria possivel abrir um canal de expressao nas ruas, mas limitando sua acdo dentro do
cenario urbano. Ou seja: a possibilidade de uma liberdade controlada. A imprensa sugeria
uma alternativa que aparentemente conciliava a liberdade, tdo em voga naquele momento na
imprensa e na classe média, mas mantinha o controle sobre o espago urbano.

Em fevereiro de 1980, a revista Veja publicou um pequeno texto, com o titulo

“Liberdade para pichar”'”’

, acompanhado por uma foto, sobre a iniciativa da prefeitura de
Recife de instalar 15 painéis nos quais a pichagdo era liberada. O espago denominado “Mural
da critica recifense” era destinado a receber reivindicagdes e frases politicas. Segundo o texto
publicado, a inten¢do da prefeitura era evitar que as pichagdes rumassem para outros muros
da cidade, o que a propria revista julgou dificil de acontecer. Para o jornalista, os “devotos
recifenses do graffiti” ndo resistiriam a “tentacdo noturna de continuar rabiscando os muros”.
A revista Veja ja havia publicado, em junho de 1980, a reportagem “Nova
Paisagem™'’®, da jornalista correspondente em Nova York, sobre um projeto que recebia,
desde 1972, recursos publicos e privados para produzir painéis artisticos, elaborados por
artistas populares com mensagens educativas e de empoderamento das minorias étnicas da

cidade. Segundo a revista, o projeto Cityarts era uma iniciativa que visava barrar a

deteriora¢do de algumas regides mais pobres. O texto, no entanto, cita que o grafiteiro Lee,

71 iberdade para pichar. Veja, Sdo Paulo. Ed.599, 13 fev. 1980. p.30
'8 Nova paisagem - os murais populares nas ruas de Nova York. Veja, Sao Paulo. 11 jun. 1980. p.116 - 117.
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que mantinha uma ac¢do a margem da institucionalizagdo do grafite, continuava tendo seus
grafite criminalizado e sua acdo coibida pela policia.

O jornal FSP, em junho de 1981, em um texto editorial'”®, alertava para o risco de
descontrole da propaganda eleitoral nas eleicdes que aconteceriam apenas em novembro de
1982. O colunista alerta para a necessidade de se colocar um pouco de ordem na corrida
eleitoral, afirmando que as elei¢cdes no pais sempre haviam se caracterizado pelo “desrespeito
dos candidatos com o espago publico”.

Uma nota na coluna “Painel”, da FSP, em setembro de 1981, como o titulo “Abaixo a

189 trazia um recado aos eleitores do secretario das Administragdes Regionais da

pichacdo
Prefeitura, orgdo responsavel pela zeladoria urbana, aos eleitores: “Nao votem nesses
emporacalhadores”. Ele sugeria, segundo a nota, a instalacdo de painéis destinados a
propaganda eleitoral.

Em alguns outros textos, o conteudo das frases pichadas era publicado e sua
mensagem, usada pela midia como exemplos de manifestacdes populares, andonimas e, no
entendimento dos jornalistas, auténticas. Essas frases comunicavam mensagens que
confirmavam o texto jornalistico. Um exemplo ¢ a publicacdo da foto de um grafite com frase
“Peruibe corre perigo”, ao lado do desenho de um simbolo atdmico, pintado em um muro do

181 A .
sobre a resisténcia dos

municipio do litoral paulista, para ilustrar a reportagem da FSP
moradores da cidade a instalagao de uma usina nuclear na cidade.

O jornal OESP ilustrou, em agosto de 1980, a reportagem sobre a visita ao Brasil do
entdo presidente militar argentino'®, Jorge Videla, para assinatura de acordos, com uma foto
da frase “Fora Videla”, assinada pelo grupo “The Trip Gang”, cuja legenda era: “Também em
Sdo Paulo, muros estdo pichados”. Nao havia no texto, no entanto, nenhuma meng¢ao a
protestos contra a visita. A foto do grafite ¢ usada como uma critica indireta contra a vinda do
presidente argentino ao Brasil, que ndo constava no texto.

O texto publicado pela FSP, em junho de 1980, sobre a realizagdo de um semindrio
para discutir os limites da censura'®, promovido justamente pelo Conselho Superior de

3

Censura, teve como um dos destaques a pintura da palavra “‘censura’ acompanhada por
adjetivos pouco dignificantes”, segundo o texto, na escadaria que dava acesso ao evento.

Mesmo sem revelar quais eram os tais adjetivos, o texto deixou claro que a posi¢do do

"7 Propaganda eleitoral. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo. 15 jun. 1981. p. 2.

180 Abaixo a pichagdo. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo. 18 set. 1981, Coluna Painel, p. 3.

'8! peruibe corre perigo. Folha de S.Paulo. Sio Paulo. 01 jun. 1980. p.1.

'82 J4 h4 acordo com a Argentina. O Estado de S. Paulo. Sio Paulo. 14 ago. 1980. p.7.

183 Seminario sobre a censura, um festival de protestos. Folha de S.Paulo. Sio Paulo. 21 jun.1980. p. 35



95

governo federal em relagdo ao controle exercido sobre as manifestacdes culturais no pais,

através de seus porta-vozes oficiais, encontrava resisténcia na sociedade.

Figura 15 — Foto publicada na FSP, em 01 jun. 80, Figura 16 — Foto publicada no OESP, em 14
contra instalag@o de usina nuclear em Peruibe. ago. 80, contra a visita de presidente argentino.

i ol &7
Alfredo

Também em Sao Paulo, muros ja estio pichados

Fonte: Acervo digital do jornal FSP. Fonte: Acervo digital do jornal OESP.

A revista Veja, na sua edicdo de balango de 1980, usou a imagem da frase pichada

184
7% sobre o saldo de

“Se, se ama, ndo se mata” para ilustrar a noticia “Os maridos mineiros
seis mulheres de classe média alta mortas por seus maridos naquele ano em Minas Gerais. A
frase feita com spray, que tinha como legenda “O feminismo, versdo 1980, era, segundo a
revista, uma reacdo das mulheres mineiras aos assassinatos. O texto informava ainda que
nenhum dos seis maridos passaria o Réveillon na cadeia.

As utilizagdes, pela midia, das mensagens contidas nos grafites como um elemento de
comunicac¢do textual indica que havia um olhar dos jornalistas para as frases pichadas nos
muros. Mas essas manifestacdes eram interpretadas como agdes politicas e ndo artisticas,
cujas intervencdes nascentes continuavam praticamente invisiveis aos olhares da midia.

As primeiras noticias selecionadas por Hudinilson que abordam as intervengdes
urbanas como expressdes artisticas, publicadas, em geral, nas editorias de cultura, eram

relacionadas a presenca da arte no meio urbano em diversas outras linguagens como murais,

outdoor e performances, realizadas de forma institucionalizada.

1% Os maridos Mineiros. Veja. Sdo Paulo. 31 dez. 1980. p.64.
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Figura 17 — Recorte da capa do Caderno Ilustrada, do jornal FSP, em 15 mai. 1980.

FOLHA M
__DE S. PAULO "

Artistas retomam e discutem a idéia de se espalhar painéis e outros tipes de obras por S&o Paulo

Fonte: Acervo digital do jornal FSP.

Um exemplo ¢ o projeto para instalacdo de painéis feitos por artistas, que receberia
patrocinio de empresas e fosse autorizados pela prefeitura. A reportagem do jornal FSP, com

’ : 185
o titulo “Querem mudar a cor da cidade”

, abordava o projeto apresentado a Prefeitura da
capital pelo artista plastico Ganupe Bahia que propunha pintar painéis nas empenas cegas de
prédios da cidade, sendo os custos pagos por empresas patrocinadoras.

Tratava-se de uma agdo artistica controlada. Mesmo assim, os textos traziam a opinido
de nomes consagrados na area da arte, que tinham um olhar critico para com o projeto, com
posicdes contrarias pontuais. H4 uma aparente busca do jornalista pela objetividade nesses
textos ao publicar opinides discordantes. O jornal evita, assim, endossar o projeto.

Um dos primeiros textos publicados na imprensa paulista que tratava o grafite como
expressao artistica fazia referencia aos trabalhos feitos nas ruas de Nova York. Em agosto de
1978, a FSP abria um debate sobre o assunto com o texto “Graffiti: a arte da poluigdo
visual”'*®. E questionava: “Pichar muros: arte ou um abuso?”'*’. O texto publicado na capa do
jornal afirmava que, nos Estados Unidos, essa forma de expressdo “ja havia superado o
carater simplesmente contestatorio para se transformar em arte, com a denominacdo de
graffiti”. Para o jornalista, no entanto, a situagdo era diferente no Brasil, “seja por falta de
artistas”, ou “pelo rigor com que essa forma de expressdo ¢ combatida pelo poder publico”.

O autor da reportagem, produzida na mesma época em que Vallauri iniciava as

primeiras aparicdes da Bota preta, ndo havia enxergado ou decodificado como expressdes

"5 NATALE. D. Querem muda a cor da cidade. Folha de S. Paulo. Sdo Paulo. 15 mai. 80. Ilustrada p.1.

8¢ NUCCI, Ricardo. Graffiti: a arte da poluigdo visual. Folha de S.Paulo. Sdo Paulo. 06 ago. 1978. 3° Caderno,
p.34.

'87 Pichar muros: arte ou um abuso?. Folha de S.Paulo. S50 Paulo. 06 ago. 1978. Capa, p. 1.
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artisticas as imagens que comecavam a ser pintadas nos muros de Sdo Paulo, nem as
pichagdes poéticas.

Para essa reportagem, publicada na editoria sobre o cotidiano da cidade e ndo no
caderno de cultura do jornal, o jornalista entrevistou um cientista politico, um publicitario e
um comunic6logo — e nenhum artista — para tentarem explicar essa nova forma de expressao
artistica. As fontes ouvidas pelo reporter tinham a referéncia das frases escritas, politizadas,
relacionadas a uma realidade social, e deram suas opinides baseadas no que conheciam. O
cientista politico Bolivar Lamounier afirmou que “a pichagdo implica num conflito de valores
de ordem moral, psicoldgica e entra em jogo a propria seguranga do individuo, que pratica um
ato ilegal para promover sua causa”.

Para o publicitario Mauro Salles, outro entrevistado, a pichagcdo “mesmo quando
apelidada de graffiti e tratada como arte por uma certa sub-intelectualidade”, ndo deixa de ser
uma violéncia contra a cidade. O professor de Teoria da Comunicacdo da FAAP, Isaac
Epstein, entendia que a pichagdo, visualmente, poluia tanto quanto a publicidade, que era
aceita. Enquanto Lamounier defendeu a “ado¢do radical da pichacdo de forma criativa para
deixar a cidade mais colorida e menos repressiva”, Epstein resistiu a uma eventual
“liberalidade desmedida”. O comunic6logo ponderou que nem todos gostavam da “pichacgdo
artistica” e que havia o fator do direito a propriedade a considerar.

Como afirma Stuart Hall (1973/2016), um acontecimento s6 faz sentido se estiver
inserido em num ambito de conhecidas identificagdes sociais e culturais. Por isso, ndo ¢ de se
estranhar que a reportagem publicada pela revista Veja, em maio de 1979, sobre as frases
poéticas que surgiam em S3o Paulo, comecava questionando qual o significado daquelas

intervengdes enquanto buscava significar aquelas manifestacdes.

Ninguém sabe explicar bem por que, nem como, muito menos quando a
onda comegou. O fato é que a cada dia surgem pintadas nos muros da zona
oeste da cidade de Sdo Paulo, a ponto de comegcar a intrigar as pessoas que
costumam circular por Pinheiros, Perdizes e Sumaré, os bairros prediletos
dos autores dos mais disparatados graffiti. O que pode significar, por
exemplo, Gronha mé Breu!?'®®

A foto que ilustra a primeira pagina da matéria reproduz a frase “Fi-lo porque qui-lo”,
atribuida ao ex-presidente Janio Quadros (1964), talvez em uma tentativa dar numa
interpretacdo politica para a nova “onda”. Na tentativa de encontrar um significado tanto para

as frases, quanto para o suposto movimento que havia por tras delas, o jornalista entrevistou o

'8 Os poetas do graffiti. Veja. Sdo Paulo. ed.558. 16 mai 1979. p. 72 - 74.
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paroco de uma igreja que teve o muro pichado com a frase “Deus saiu aqui”, que atribuiu o
ocorrido a uma manifestacdo de descontentamento de algumas pessoas; ouviu um delegado do
DOPS que entendeu o movimento como “uma brincadeira de estudantes” e uma estudante
universitaria, cujo muro da casa foi pintado. Ela concordava com o delegado.

O ensaista e professor Décio Pignatari, também entrevistado pela reportagem, tratava-
se de uma atividade poética e ludica, parte dela feita por poetas que encontraram uma “forma
de contrapartida grafica para a poesia de praga publica”. Pignatari afirmou, também, que a
fungdo dessas frases ndo ¢ serem decifradas, mas “deflagrarem um significado” a partir da
leitura do publico. Segundo o texto, Pignatari, disse sentir falta das intervengdes de artistas
plasticos nos grafites paulistanos.

A reportagem ouviu também o artista plastico Claudio Tozzi, creditado como um dos
pioneiros da arte de rua em Sao Paulo, que afirma ser muito boa a ideia de usar o muro como
suporte para a pintura, mas que as interveng¢des, do ponto de vista plastico, ainda eram “muito
limitadas”. Ao final de trés paginas de reportagem, o reporter cita a frase pichada no muro de
um cemitério como, talvez, a melhor explicagdo para as poesias com spray: “Vocés ndo estdo

entendendo nada...”.

Figura 18 — Reprodugdo de reportagem da revista Veja, em 16 mai. 1979. p 72 a 74.

“Filo porque qui bo”

Comportamento

Os poetas do spray
Quem entende os graffiti
de Sao Paulo? Gonha mé breu? Ou
Hendrix, Mandrake, Mandrix?

Fonte: Acervo digital da revista Veja.

O grupo 3NOS3, de Hudinilson, Rafael Franga e Méario Ramiro, além de promover as
intervengdes urbanas, alimentou o mistério na cidade. Apds ensacar estidtuas a noite,

anonimamente, ligavam para as redag¢des de jornais passando-se por moradores intrigados
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com o estranho fendmeno'®’. Viraram noticia. Apos esse resultado, o grupo estabeleceu uma
nova relagdo de proximidade com os jornalistas. O grupo passou a avisar previamente as
redacdes sobre a realizagdo de suas agdes como uma estratégia de divulgacdo e registro.
Segundo Ramiro (2017), sem equipamento ou verba para registrar as intervengdes, 0 grupo

recortava e guardava as reportagens publicadas pela imprensa no dia seguinte.

Utilizar os meios de comunicacdo como veiculos de documentagdo e
registro representava para nds uma pratica econdmica, pois no inicio dos
anos 1980 os equipamentos de video e os processos de impressdo de alta
tiragem eram caros e de dificil acesso. Dai a necessidade de divulgar nossas
acdes para a imprensa, esperando com iSso que jornais € emissoras
produzissem para nos os registros numa escala e alcance para além de nossos
recursos (RAMIRO, 2017, p. 15).

No dia seguinte a agdo, conta Ramiro, o grupo comprava diversos exemplares dos
jornais que haviam publicado fotos e textos sobre as intervencdes, que eram recortados e
montados sobre numa arte final, que deu origem a uma edicao de artista (Ibid., p15).

Essa relacdo de proximidade com a midia, segundo o artista, abriu a possibilidade da
realizacdo de um texto-intervencdo, no qual o grupo publicou, no espago da noticia, um
“texto-colagem, que ndo informava absolutamente nada” (Ibid.). O texto “A categoria basica
da comunicag¢do”, publicado na coluna espacgo de artes visuais do jornal FSP, em 18 nov. de
1979, era, para o artista, uma “anti-noticia”.

Para Ramiro, além da questdio econdmica, era estratégia do 3NOS3 que suas
intervengdes existissem também como um “fato midiatico” (2017, p.15), o que ampliava o
alcance das ag¢des, tornando os trabalhos conhecidos por um maior numero de pessoas. Como
também ja foi dito, nos anos 1980, a apari¢do dos grafites na imprensa permitia que eles
alcangassem um publico que estava além de seu espago geografico.

Segundo a professora Annateresa Fabris, o 3NOS3 mostrou a consciéncia “do novo
estatuto da cidade na sociedade contemporanea, a transformacao substancial que faz dela [a
cidade] ndo mais portadora de valores, e sim de noticias; ndo mais constru¢ao histérica, e sim
de sistemas de informac¢do” (FABRIS, 1984/2017, p.21).

A relagio que o grupo 3NOS3 criou com a imprensa, ao avisar os jornalistas
previamente sobre suas agdes, amplificou a abrangéncia da atividade, que ficaria restrita ao

circulo de pessoas atingidas diretamente pela acdo. Por outro lado, segundo Fabris, essa

189 Depoimento de Hudinilson Jr. a Sandro Cajé Paixao, em 13 out. 2011, In: PAIXAO, Sandro José Cajé da

Paixdo. O meio é a paisagem: pixacdo e grafite como interven¢des em Sao Paulo. Dissertacdo (mestrado em
estética e historia da arte) - Programa de P6s-Graduagdo Interunidades em Estética e Historia da Arte), USP,
Sdo Paulo, 2013. p. 148.
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estratégia empurrou as acdes do grupo para cobertura produzida por jornalistas das editorias
de cidades, que acompanhavam os assuntos cotidianos da esfera municipal, o que acabou por
afastar a critica de arte das a¢des do grupo. Para a historiadora, “o registro dos eventos pelo
reporter da cidade, alheio a problematica artistica, que 1€ a intervengdo como um fato entre
outros e coloca aspas em suas intencdes artisticas, que ndo reconhece por ndo constituir o
repertorio do homem comum ao qual ele se dirige”'”® (FABRIS, 1984/2017, p.21).

Segundo o entendimento de Fabris, a agdo “X — Galeria”, realizada em julho de 1979,
na qual o grupo “interditou” simbolicamente a entrada de 27 galerias de arte e de um museu
na capital com um grande “X” feito com fita adesiva, também contribuiu para afastar o grupo
dos criticos e das galerias de arte. Durante a performance, os integrantes fixaram cartazes nas
fachadas das instituicdes com a frase: “O que esta dentro fica/ O que esta fora se expande”,
num claro recado das ruas para o sistema de artes. Esse afastamento dos criticos fez com que
o grupo também fosse excluido das coberturas de artes plasticas dos jornais e que sua obra

deixasse de ser debatida em termos estéticos, segundo Fabris (1984/2017).

4.3 - O grafite chega ao museu

Os grafites paulistanos s6 comegam a ser apresentados pela imprensa como uma
forma de expressdo artistica apds essa interpretacdo ser feita por instituigdes de arte
prestigiadas, como a Pinacoteca do Estado e o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-
SP). A exposi¢ao de Alex Vallauri, na Pinacoteca, em dezembro de 1981, a respeito da qual ja
foram realizados apontamentos, foi objeto de reportagens dos principais veiculos de
comunicagao.

A FSP noticiou a abertura da exposi¢do da Pinacoteca em um texto que apresentava
outras duas mostras que seriam abertas ao publico, na mesma data, sem grande destaque. O
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autor da reportagem “Arte de jovens movimenta a Pinacoteca” " utilizou o termo grafiteiro

para se referir a Vallauri.

»192 afirma Carlos

“Chegamos a instituicdo de arte antes de chegar na imprensa
Matuck, que pintou um painel externo no prédio do MAM (Museu de Arte Moderna) de Sao
Paulo, localizado no Parque Ibirapuera, em abril de 1982, juntamente com Alex Vallauri e

Waldemar Zaidler. A pintura do mural na parede do MAM-SP foi noticiada pelo jornal

%0 FABRIS, Annateresa. Pretexto para uma intervengdo. (1984). In: RAMIRO, Mario (Org.). 3NOS3
Intervengdes Urbanas 1979 — 1982. Sdo Paulo: Ubu Editora, 2017, p.19 — 22.

Pl Arte de jovens movimenta a Pinacoteca. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 03 dez. 1981. Folha Ilustrada, p 33.
192MATUCK, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias, em 22 mai. 2017.
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OESP'” como sendo o “reconhecimento oficial” do grafite como arte, condi¢io, segundo o
texto, muitas vezes negada pelas autoridades. O texto mencionava o lado anarquico, poluidor
e criativo do grafite, e afirmava ainda que, apds ter chegado a Pinacoteca e ganhado destaque
em publicacdes, ja podia ser interpretado como arte.

Em janeiro de 1983, os trabalhos de Vallauri voltaram a ganhar espa¢o na midia, a
partir de uma nova exposi¢ao do artista, que havia passado uma temporada de nove meses em
Nova York. Novamente, o grafite entra na pauta dos jornais, motivado por um evento
produzido dentro do circuito artistico. Os jornais FSP e OESP noticiaram com destaque a
abertura da mostra “Graffiti em NY”, no Café Paris, na capital, que apresentava xerografias
de grafites feitos por Vallauri nas ruas de Nova York, em 1982. A temporada do artista na
mais badalada cidade americana e os grafites feitos por 14 foram enfatizados nos textos dos
dois jornais.

O texto publicado pela FSP, na capa do caderno “Ilustrada”, destacava o desejo do
artista de “enfeitar a cidade e transformar o urbano com uma arte viva, popular, de que as

.. . . 194
pessoas participem, acrescentando ou tirando detalhes da imagem”

, conforme aspas
atribuidas ao artista no texto. O jornal publicou, na mesma pagina, um trecho do texto de
apresentacdo da exposi¢do, escrito pela pesquisadora Maria Olimpia Vassdo, que confere a
obra de Vallauri uma interpretagdo artistica, embora ressalte o questionamento que sua obra
na rua faz ao proprio circuito da arte. Afirma Vassdo: “A inten¢do primeira de acrescentar a
trama intrincada de signos na cidade ¢ a de informar; os grafites de Alex, imagens figurativas
sem legendas, informam a si proprias enquanto se autoquestionam, indagando por decorréncia
o sistema geral das artes plasticas™'”.

Trés dias depois, 0 OESP noticia a exposi¢do com um longo texto em seis colunas,
destacando a transcendéncia dos trabalhos de Vallauri, que comecaram nos ‘“velhos

quarteirdes da Vila Madalena™'*®

e chegaram a Nova York.

Expor dentro de museus obras produzidas com a técnica e a estética do grafite, que
era feito na rua, como uma atividade ilegal, passivel de multa, era um fato visto pela midia
como inusitado. Era o inesperado, o incomum, a novidade, um acontecimento que merecia ser

registrado como noticia.

193 O graffiti chega a0 MAM. O Estado de S.Paulo, Sio Paulo, 01 abr. 1982. p. 25.

194 A receita de Vallauri para enfeitar os muros da cidade. Folha de S.Paulo, Sio Paulo. 08 jan. 83. capa
Ilustrada, p. 27.

193y ASSAO. M.O.. Nos anos 70, o inicio. Folha de S. Paulo. Sdo Paulo, 08 jan. 83, p.27.

"% Nova York, cidade aberta aos grafites paulistas. O Estado de S. Paulo. Sdo Paulo. 11 jan. 83. p.14.
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As primeiras matérias publicadas na imprensa em que o grafite foi tratado como
expressao artistica evidenciavam o estranhamento de expdr uma linguagem da rua dentro da
instituicdo, onde possivelmente, no imaginario dos leitores, eram conservadas e expostas
obras de artistas consagrados ¢ um ambiente controlado, respeitoso e vigiado. O texto
publicado no jornal OESP enfatiza esse sentimento: “[O graffiti] subiu os tapumes, chegou as
pracas e aos edificios. Agora serd acolhido — sem sirenes da policia, ou gritos das donas de
casa e os latidos dos cachorros — na Pinacoteca do Estado”.'”’

O caminho percorrido pelo grafite entre a rua e a galeria ¢ enfatizado nos textos,
muitas vezes utilizando a propria tematica do grafite: “A bota, um dos desenhos mais
populares de Vallauri, perambulou calg¢adas, chutou, acariciou, protegeu do frio, dangou em
gafieiras e discotecas. Transformou-se: O couro virou piche e a perna, parede”.'”®

No texto publicado na FSP sobre a exposicdo Mural-grafite, de Alex Vallauri,
Matuck e Zaidler, em dezembro de 1983, na galeria Sdo Paulo, uma das mais importante da
capital na época, utiliza também a metafora da bota percorrendo um caminho. “Aquela bota
preta de cano alto e salto agulha que abriu a temporada dos grafiteiros paulistas, estampada
num circuito de muros, deixou as ruas para reaparecer ‘ainda irénica e instigante’ na galeria
Sao Paulo”."”

Havia, nessas reportagens iniciais, um certo romantismo ao descrever o trabalho dos
artistas na rua. Os grafiteiros ndo eram retratados como “foras da lei”, poluidores, vandalos,
que utilizavam as paredes alheias para pintar, mas como artistas militantes, que enfrentavam
riscos — como a policia, além de donas de casa enfurecidas — em nome de uma tarefa
autoimposta de levar arte para todos que circulam pela cidade. Por exemplo, no texto ja citado
de OESP: “Alex deixou seu trabalho feito nas madrugadas paulistanas, muitas vezes sob
perseguicdo policial, ou de donas de casas furiosas, para se instalar no Pratt Institute de Nova
York, importante centro de artes™*".

Era comum que as reportagens sobre grafites expostos e comercializados em galerias
trouxessem também o estranhamento de pagar por um trabalho que ¢ feito gratuitamente no
espago urbano. A discussdo sobre o valor comercial para o grafite tomava o lugar do

questionamento sobre a natureza artistica dele, j& que, para a reportagem, o préprio fato de

estar inserido no sistema de arte ja lhe conferia essa condigdo.

70 graffiti de rua chega & pinacoteca. O Estado de S. Paulo, Sio Paulo. 03 dez. 1981. p. 27.
198 Cf. nota anterior.
1 O mural-grafite chega as galerias. Sdo Paulo. Folha de S.Paulo, Sio Paulo. 20 dez. 1983. p.36.

2% Nova York, cidade aberta aos grafites paulistas. O Estado de S.Paulo. Sdo Paulo. 11 jan. 83. p.14.
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O fato das exposigdes de grafites integrarem o circuito de artes da cidade facilitava a
cobertura da midia. Considerando a rotina da producdo das noticias nas redagdes ja vista no
capitulo anterior dessa dissertacdo, em que jornalistas eram pressionados pelo prazo e pela
otimizagdo dos recursos, era costume os cadernos e espagos de cultura da publicacdes
noticiarem exposi¢cdes que entravam em cartaz nas principais institui¢des de arte da capital.
Além de prestar um servico ao leitor, esses textos tinham o caminho facilitado pelas proprias
instituicdes por meio de seus profissionais de relagoes publicas que sugeriam a pauta (o
assunto a ser abordado), ofereciam porta-vozes respeitados no sistema de arte e
disponibilizavam fotos para divulgagao.

Uma exposicdo de grafites dentro do museu era um acontecimento que reunia o
estranhamento de uma linguagem marginal dentro da institui¢do, ou seja, despertava o
interesse do leitor, a0 mesmo tempo em que recebia o aval da propria instituicdo, que

entregava o pacote de informacao ja embrulhado para a publicagdo.

sk

Conforme ja foi apontado, os anos 1980 comecam para as artes plasticas no Brasil
com exposi¢cdes que apresentaram uma “arte competente”, com obras “bem-acabadas”, mas
com “zero de audacia”, de acordo como balanco do ano de 1979 feito pelos criticos da revista
Veja, Ferreira Gullar e Casimiro Xavier de Mendonga, e pelo editor Décio Bar, publicado na
primeira edi¢io da revista na década®’.

Para o artista Julio Barreto, o grafite, nos anos 1980, era a novidade que chamava a
atencdo das pessoas em termos de uma nova linguagem artistica, em um ambiente que pedia
justamente novos ares. “A imprensa, o jornalista, estavam sempre prontos para [publicar] qualquer

coisa. E noés éramos a novidade. Nos que cridvamos algum assunto para sair daquela mesmice™”,

disse Julio Barreto.

Para o artista Waldemar Zaidler, em depoimento a pesquisadora, as instituicdes e o
mercado, bem como a publicidade, absorveram rapidamente o grafite como linguagem e o
levaram para dentro do circuito de arte. A imprensa, segundo ele, teve intensa participacao
nessa classificacdo como arte para que o grafite que fosse utilizado pela publicidade, pela

moda e pelo mercado.

201 GULLAR, F; MENDONCA, C. X. ¢ BAR, D.. 10 em comportamento. Veja. Ed. 591, Sdo Paulo, 02
jan.1980. p.67.
292 BARRETO, Julio. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 31 mai. 2017.
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Segundo Zaidler, o grafite dentro do museu ou galerias “foi um prato cheio para a
imprensa fazer uma bagun¢a, uma confusdo: arte, ndo-arte, o que ¢ arte?”?*, disse. “Ja
comega ai uma conversa bastante lamentavel”, conclui. Segundo o artista, na interpretagdo da
imprensa, ao estar no museu, o grafite se tornava arte. “E comega a ter [na imprensa] uma
pseudo-legalidade, uma pseudo-aceitacdo [do grafite], mas que, na verdade, ¢ utiliza-lo para a

204 afirmou Zaidler. A linguagem do grafite, para Zaidler, despertava o interesse

propaganda
do publico e consequentemente, da midia. E vice e versa. O fato ¢ que houve uma absor¢ao
dela pelo sistema.

Zaidler e Matuck contam que durante a produgdo da exposicdo Mural-grafite, que
fizeram com Vallauri na galeria Sdo Paulo, em dezembro de 1983, houve pressdo da galerista
para que colocassem a palavra “grafite” no titulo, como uma estratégia para atrair o publico e
a imprensa. “A [galerista] Regina Boni, apoiada na imprensa, dizia: ‘se ndo tiver grafite [no
titulo] ninguém vem. A imprensa ndo vai falar nada, ndo vai ter sucesso’. Com muito custo,
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consegui negociar o titulo como Mural-grafite””, conta Zaidler.

Segundo Carlos Matuck, sobre o mesmo episéddio:

Nao queriamos colocar o nome ‘grafite’ [na mostra], mas na época ja era
impossivel ndo usar. Era um nome consolidado do ponto de vista
mercadologico, da publicidade. E comegou uma coisa complicada, até em
relagdo a imprensa, porque a gente ndo aceitava que fosse um grafite. Onde
jé& se viu grafite em galeria? Nao existe grafite em galeria. Mas ficavamos
superdivididos porque era uma puta oportunidade legal: primeiro, de fazer
um trabalho numa parede maravilhosa; segundo, porque era a galeria mais
legal da cidade.”

O texto produzido pelo jornal FSP*’

sobre a exposi¢do, além de destacar que o
grafite de rua chegava a galeria de arte, afirmava também que os trabalhos feitos na parede
: . 208

poderiam “ser transpostos para qualquer outro ambiente”, com o custo de Cr§ 80.0007" o
metro linear. O texto afirma que a inteng¢do dos artistas na exposi¢ao “era resgatar o conceito
de arte muralista, abandonado durante décadas, mas que encontrou uma nova e eficiente
linguagem”.

A partir da entrada do grafite nos museus e galerias, a imprensa, através de seus

criticos de arte, comegou a qualificar nos textos o grafite artistico, diferenciando esses

203 7 AIDLER, Waldemar. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 jul. 2017.

294 Cf. nota anterior.

295 Cf. nota anterior.

206 MATUCK, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias, Sdo Paulo, 22 mai. 2017.

97 O mural-grafite chega as galerias. Folha de S.Paulo, Sio Paulo, 20 dez. 1983, Caderno Ilustrada, p.36.
2% Equivalente a R$ 900 em novembro de 2018, corrigido pelo INPC (IBGE).
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trabalhos das demais intervengdes feitas na rua, que eram interpretadas como rabiscos e
sujeira. O grafite artistico comegava a ser isolado e valorizado dentro do cenario da cidade.
Na edi¢do da revista Veja, de 6 de julho de 1983, o critico de arte Casimiro Xavier
de Mendonga destinou duas paginas para os trabalhos de Zaidler e Matuck, registrados pelo
fotografo Jodao Paulo Capobianco. A motivacdao da reportagem novamente era uma agenda: a
exposicao de fotos com os trabalhos dos trés artistas na Fotogaleria, em S3o Paulo, e a

instalacdo de seis paineis com grafites e fotos do trio na praga da S¢é, também na capital.

Figura 19 - Reportagem da revista Veja, em 06 jul. 1983, sobre a exposi¢do na Fotogaleria.

la

Fonte: Acervo digital da revistaVeja.

2% Mendonga afirma que o trabalho do trio deixa

Com o titulo “Segunda geragdo
“rabiscos de lado” e “mostra como renovar os grafitis”, destacando uma suposta evolugdo
técnica e artistica das intervengdes urbanas. O texto procurava confirmar a condi¢ao do grafite
como arte, mas apontava que este nao deixava de incorporar algumas das caracteristicas

“marginais” ao sistema tradicional das artes.

O trio ja pertence a uma segunda geracdo de grafiteiros, que ndo rabisca
versos em paredes nem se interessa por frases de rapido humor. O que eles
fazem ainda ¢ divertido e bem-humorado mas essencialmente se trata de um
trabalho pléstico, que aproveita os recursos mais simples para imagens de
grande efeito. (MENDONCA, 1983, p.128)

Para Mendonga, que utilizou no texto os termos grafiteiro e pichador como

sindnimos, a técnica do esténcil, descrita como madscaras recortadas que deixam passar a tinta

2 MENDONCA, C. X.. Segunda Geragio. Veja. Sdo Paulo, 06 jul. 1983. p. 128 - 129
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spray por orificios determinados, ¢ uma “forma elementar de reprodu¢do”, mas que exige
“mais que uma simples investida noturna”. Além disso, ele observou que os grafites foram
elaborados com um acabamento cuidadoso e com um “extremo cuidado com a cor’'’,

O texto do critico também insere o trabalho de Zaidler e Matuck em um mercado
paralelo de arte, em que a dupla ¢ contratada para executar seus grafites em casas particulares,
fazer imagens para grupos de teatro ou de musica e até produzir mascaras para candidatos,
desde que tenham afinidade com a dupla, afirmam os artistas. O prego “é sempre subjetivo”,
afirma o critico, na reportagem.

Mendonga sentencia, ao encerrar a reportagem, que os artistas “inovam na maneira
de aproveitar os grafiti numa cidade como S3o Paulo, sem a menor tradicdo de murais
urbanos e onde mesmo a producdo grafica tem de ganhar espago e chamar a atencdo pela
agressividade, nunca pelo bom humor”. (Ibid nota anterior.)

Zaidler considera que a reportagem de Mendonga foi positiva: “Ele [Casimiro Xavier
de Mendonga] viu a questdo do registro, da efemeridade e fez uma matéria muito
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interessante” . Para Matuck, a matéria da Veja “colocou a gente na roda”. “Passei anos

?’9’212' “[O Casimiro XaVier de

ouvindo: ‘vocé ¢ aquele que estava naquela matéria
Mendonga] Era um critico de arte respeitado. Nao era um reporter. Mudou muito para a gente.
Foi interessante. Foi assim que o Luis [Schwarcz] me convidou para trabalhar na [editora]
Brasiliense, que foi onde comecei a fazer capas [de livros]. Pelo menos foi assim na minha
cabeca™ ", disse Matuck.

O critico de arte e jornalista Frederico Morais, na reportagem que assina, em janeiro
de 1984, no jornal O Globo®'* sobre a exposi¢do de Zaidler ¢ Matuck, na galeria Thomas
Cohn, no Rio de Janeiro, destacava que o grafite levado para a galeria era uma versdo mais
bem acabada das intervengdes feitas na rua durante uma chamada “fase primitiva”, quando as
frases eram escritas a mao, “como um desdobramento das passeatas de protesto ou da
publicidade eleitoral”*"?,

Para Morais, o uso das mascaras de esténcil constituia-se “a primeira sofisticagcdo
técnica que vai aproximar o graffiti da arte e permitir sua absor¢do pelo circuito artistico”.

Com a exposi¢ao “Graffiti Circense”, apresentada na galeria, segundo Morais, o grafite

" MENDONCA, C. X.. Segunda Geragio. Veja. Sdo Paulo, 06 jul. 1983. p. 128 - 129

2l ZAIDLER, Waldemar. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. S&o Paulo, 05 jul. 2017.
ZIZMATUCK, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, em 23 mai. 2017.
213 Cf. nota anterior.

2 MORALIS, F., O circo vem ai. O Globo. Rio de Janeiro, 16 jan. 1984. p.17.

215 Cf. nota anterior.
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chegava enfim a “terceira fase”, onda havia “um avango formal e uma melhor defini¢do do
universo tematico”, segundo o texto j& indicado.

A critica de arte da FSP, Radha Abramo, teve um entendimento contrario ao de
Morais, quanto a sofisticacdo do grafite. Ao comentar a exposi¢do “Proposta para os anos
80”7, ocorrida na Pinacoteca, em setembro de 1984, que reunia trabalhos de jovens artistas
como Eduardo Kac, Jac Lainer, Fabiana Barros, afirmou que a obra de Vallauri ficava “um

tanto deslocada ao ser exibida dentro de uma institui¢do e adquiria um valor contraditério”*'°.

O grafiti € por exceléncia uma criagdo de rua, feita para ser vista em
movimento, sem muita atencdo, ja que o expectador o vé em transito.
Deslocado da rua para um recinto fechado, os desenhos de Vallauri tornam-

se ilustracdes criticas que fazem um contraponto com as imagens vivas €

carnais de Fabiana Barros®'.

Mesmo com a critica em relacdo ao deslocamento da obra para o ambiente do museu,

Abramo ndo questiona a condi¢do artistica da obra de Vallauri.

4.4 - Pichacao eleitorais e o “emerdamento” da cidade

Enquanto o grafite se aproximava das institui¢cdes artisticas e era absorvido por elas
em um movimento acompanhado e reforcado pela imprensa, a midia comecava a destacar
uma outra modalidade de intervengdo urbana: a propaganda eleitoral. Desde o segundo
semestre de 1981, com a possibilidade da volta da elei¢do direta para os Executivos estaduais
e para os legislativos estadual e federal, no primeiro pleito no periodo de redemocratizagao, as
pichagdes e os cartazes eleitorais comegaram a ocupar o cendrio urbano, disputando espago
com as pichagdes artisticas e com a publicidade. A partir do segundo semestre de 1982, os
cartazes eleitorais dominavam a rua.

A intensa pichagdo eleitoral no pais foi a caracteristica apontada pelo jornalista
Warren Hoge, correspondente no Brasil do jornal americano New York Times, ao comentar o
processo eleitoral brasileiro, em entrevista a FSP*'®, “Vi um pais pichado de ponta a ponta,
como nao costuma acontecer em outras partes do mundo”, afirmou. Para o jornalista, a
movimentagdo politica nas ruas era um sinal da grande euforia dos brasileiros com as

eleigoes.

1® ABRAMO, R. Propostas jovens e audaciosas. Folha de S.Paulo. Sio Paulo, 13 set. 1984. p.35.
17 Cf. nota anterior.
218 pais tem fragil tradi¢do democratica. Folha de S.Paulo. Sio Paulo, 19 set. 1982. p.5.
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A partir da selecdo de textos publicados, ¢ possivel perceber que a midia teve uma
posicao critica em relacdo a ocupacdo da cidade pelos cartazes e pichagdes de candidatos ao
longo de toda a década. Notas, reportagens e editorias acusavam os politicos de
“emporcalharem” a cidade. As pichagdes eleitorais eram diariamente criticadas pela imprensa,
tratadas como vandalismo e como uma pratica ilegal, passivel de prisdo e multa. As acdes
para coibi-las pelas autoridades eleitorais eram divulgadas e incentivadas.

O jornal FSP, por exemplo, cedia espago editorial para as declaracdes das
autoridades da Justica eleitoral, que prometiam ac¢des de fiscalizagdo e punicdo aos politicos
que poluiam a cidade com sua propaganda. Os jornais publicavam as informagdes oficiais
sobre os gastos da administracdo do municipio como o apagamento das propagandas politicas.

A imprensa paulista noticiou, por exemplo, a prisdo de 54 pessoas em um Unico dia
em Salvador (BA), acusados de pichacdo eleitoral. O texto “Pichadores sdo presos em
Salvador™"” destacava que as prisdes haviam ocorrido apos o governo do Estado anunciar
mais rigor na fiscalizacao.

Foram publicadas também declaragdes dos juizes de Botucatu, Santa Rosa do
Viterbo, todas cidades pequenas no interior do Estado, nas quais as autoridades afirmavam
que iriam punir os responsaveis pelas pichagdes eleitorais e sugeriam que os eleitores
rejeitassem os politicos que pichavam irregularmente a cidade.

O jornalista e critico de arte da Veja, Casimiro Xavier de Mendonga, em um dos
primeiros textos que abordou o grafite como expressao artistica na revista, na edi¢cdo de 13

janeiro de 1982*%°

, ja havia diferenciado o grafite artistico da pichacdo eleitoral, atribuindo
essa divisdo “a estudiosos”. O jornalista aponta, no texto, apenas as caracteristicas que
aproximam os dois: “ambos tiveram origem na mesma necessidade intensa de expressar-se

221 ;.
72", Contudo, ao contrario dos

com liberdade maior que através dos canais tradicionais
grafites, a propaganda eleitoral ndo ¢ andnima: estampa o nome, a foto e o numero de
identificacdo de seu “autor”. Ela tem um propoésito de comunicar uma mensagem especifica,
embora nao artistica.

A critica a pichacdo eleitoral teve um ponto alto de presenca e discussdo na midia

com a reacdo do entdo diretor do Masp, Pietro Maria Bardi, na época com 82 anos, contra as

pichagdes eleitorais que cobriam os muros externos do prédio. Em 14 de outubro de 1982, as

219 pichadores sio presos em Salvador. Folha de S.Paulo, S3o Paulo, 18 set. 1982. p.4.

22 MENDONCA, C.X. de. Pintor de muros. Veja. Sdo Paulo, 13 jan. 1982. p. 96 ¢ 97.
221 Cf. nota anterior.
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capas dos jornais de Sao Paulo traziam a foto da fachada do museu com a palavra merda

pintada sobre propagandas eleitorais.

Figura 20 - Capa do jornal FSP, em 14 out. 2982, com
fachada do Masp pichada.
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Fonte: Acervo digital do jornal FSP.

Figura 21 - Reportagem da revista Veja, em 20
out. 1982, sobre agdo picha¢des no Masp.
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Fonte: Acervo digital da revista Veja.

Segundo texto publicado na FSP **, Bardi ficou irritado com as intervencdes dos

candidatos, algumas com letras com até 1,2 metro de altura, e mandara um funcionério do

museu pintar o palavrao sobre elas. Com tinta vermelha, o funciondrio do museu pintou a

palavra seis vezes sobre a propaganda do entdo candidato Jair Andreoni, antes de a Policia

Militar abordé-lo. Bardi e o funcionario foram parar em um distrito policial, onde foi aberto

inquérito para investigar suposto crime de ultraje publico ao pudor por escrita obscena (art.

234, do Coédigo Penal Brasileiro). No dia seguinte, o diretor do Masp mandou apagar seu

protesto. Segundo o jornal, Bardi disse ter ordenado a utilizacdo de tinta vermelha para a

intervengdo por “ser um esteta””*. “Por isso ndo fiz picha¢des com tinta preta ou branca, mas

em vermelho. Até nisso nio me rebaixei a esses pichadores”**, disse em seu depoimento, de

acordo com o texto publicado. Segundo a transcricdo de trechos do depoimento de Bardi,

publicados pelo jornal, o diretor do Masp afirmou:

22 Contra a pichagio, "merda". Folha de S.Paulo, Sio Paulo, 14 out.1982. p.5.
¥ Na policia, fundador do museu justifica palavrio. Folha de Sio Paulo. Sio Paulo, 14 out. 1982. p.5.
2% Cf. nota anterior.
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Na vida ¢ melhor ser audacioso do que ser mole. Acho que alguém deveria
reagir contra essas pichacdes, que estdo emporcalhando a cidade. Como
palavras ndo adiantam, resolvi escrever um palavrdo que pertence a
linguagem wuniversal, para protestar contra essa manifestacdio de
subdesenvolvimento™.

Trés dias ap6s o episodio, a FSP publicou um editorial**° no qual defendeu Bardi
contra a acusacdo de escrita obscena e refor¢ando a critica contra as pichagdes eleitorais. Nem
mesmo a ponderagdo, no proprio texto, de que as pichagdes eram uma expressdo dos
candidatos e eleitores na redemocratizagdo, aliviava as criticas as propagandas dos candidatos
nas ruas.

O envolvimento de Bardi, um dos principais nomes da arte no Brasil, com as
intervengodes urbanas, abriu a discuss@o na imprensa sobre essa forma de expressdo e o debate
acabou chegando também as pichacdes artisticas que ocorriam na cidade.

O OESP, no dia 24 de outubro de 1982, dedicou uma pagina inteira de sua edi¢do de
domingo, para discutir o assunto. O titulo “Abaixo a picha¢do, viva a democracia™*’ foi

escrito, contraditoriamente, utilizando uma tipografia que simulava a pichagao.

Figura 22 — Reportagem do jornal OESP, em 24 out. 1982, p. 4, sobre a relagdo das pichago e a democracia.

ABAIXO A PICHACRD, ViV A PEMOCRACIA!
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Fonte: Acervo digital do jornal OESP.

225
226

Na policia, fundador do museu justifica palavrdo. Folha de Sao Paulo. Sio Paulo, 14 out. 1982. p.5.
Poluigdo eleitoral. Folha de S.Paulo. Sdo Paulo, 17 out. 1982, Opinido, p. 2
22T MAYRINK, J. Abaixo a Pichacdo. Viva a Democracia. O Estado de S.Paulo. Sio Paulo, 24 out. 1982, p. 4.
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O texto de abertura trazia a opinido consensual de artistas, publicitarios, politicos e
dirigentes partidarios, que a propaganda eleitoral era uma manifestacdo que sujava a cidade.
Os entrevistados, no entanto, concordam também que a pichagdo eleitoral era uma
consequéncia de “certa abertura politica, da democracia e da liberdade” e disseram preferir
“aguentar a pichagdo do que a repressio da ditadura™**®,

No final da pagina, o texto com o titulo “Grafites, poesia e arte”** diferencia a
expressao artistica da criticada propaganda eleitoral. A critica de arte Sheila Leirner, colunista
do jornal, ouvida pelo reporter, criticou a reacdo do diretor do museu, que classificou de
“intolerante e fascista, feita sobre a expressdo de alguém” e desconhecedor da arte
contemporanea. Leirner viu na pichagdo eleitoral uma manifestagdo a ser respeitada. “Se
tivesse um museu como o Masp, abriria para qualquer tipo de manifestagdo, respeitando
monumentos e obras de arte”>’, disse Leirner ao jornal. A colunista ¢ creditada como uma
“defensora da liberdade total para a manifestacdo de arte”.

O mesmo texto traz a opinido do arquiteto Mauricio Friedman, entdo diretor da
Pinacoteca, que defendeu o grafite sem nenhuma excegdo. Para ele, o artista pode “colaborar
para valorizar o ambiente, dando cores a cidade dentro de um comportamento artistico”".
Friedman, porém, defendeu direcionar a propaganda eleitoral para painéis destinados a ela,
dentro da ideia de “controlar essas manifestagdes”. Friedman era seguidamente citado na
imprensa como um dos pioneiros da arte na rua em Sao Paulo. Em 1972, juntamente com um
grupo de alunos seus da FAAP, pintou a rua onde morava, no bairro Aclimag¢do. Friedman foi
multado pela prefeitura e respondeu a processo, mas iniciou uma onda de intervencdes
urbanas artisticas na cidade.

Trés dias apds a publicagdo de Leirner, Bardi respondeu por meio de um texto no
jornal FSP *?, no qual defendia seu “brado de protesto contra o ‘emerdamento’ da cidade
pelas pichacdes” e desqualificava a colunista pessoal e profissionalmente. Bardi se referiu a
Leirner, citada nominalmente, com termos ir6nicos e depreciativos, como “livre atiradora”. O
diretor do Masp afirma no texto que a colunista desconhecia que o tempo do happening havia
sido a década de 1950. E rebatendo a acusacdo de anti-contemporaneo, Bardi afirmou que, em
1975, auxiliou a produgdo de uma “pintura-pichacdo” de Sol Lewitt na parede do Masp, e que

teve uma pichagao atribuida a ele em um livro sobre historia da arte editado na Italia.

228 MAYRINK, J. Abaixo a Pichagdo. Viva a Democracia. O Estado de S.Paulo. Sio Paulo, 24 out. 1982, p. 4.
2% Grafites, poesia e arte. O Estado de S.Paulo. Sdo Paulo, 24 out. 1982, p. 4.

2% Cf. nota anterior.

21 Cf. nota anterior.

2 BARDI, P.M.. Critica ingénua de uma deusa sem pudor artistico. Folha de S.Paulo. Sdo Paulo, 27 out.1982,
p-31.
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“Se a fustigadora dos metidos em assuntos de arte, sem exibir seu alvard, se instruisse antes
de brandir a caneta [...] descobriria na Historia d’Italia, editada pela Einaudi, nada menos que
uma ... pichago sobre um muro de Mildo, atribuido a P. M. Bardi”.”*?

Leiner, no texto de tréplica “Pichagdo. E o respeito ao homem?”***, ampliou a
discussdo sobre a pichagdo — eleitoral ou ndo — ao defender que a intervencdo urbana seja
analisada como um gesto humano, que pode “nos tornar mais tolerantes”, evitando assim que
“clamemos pela repressio, ainda que até agora tenhamos lutado justamente contra ela”*”.

Leirner afirma ainda que a pichagdo “se constitui um incomodo e um perigo para o
poder instituido, pela sua forma anarquica de expressdo” e que deveria ser interpretada nao
por seu contetido, mas lida como uma imagem daquele momento. “E talvez mais importante o
que ela representa, do que ela revela em seu contetido. ‘Vote em X, Y ou Z’ significa, antes
de tudo, que estamos vivendo [...] um periodo especial. E as pichacdes sdo as ‘imagens’ dos
fatos sociologicos e politicos que formam esse periodo”, escreveu Leirner, sendo essa uma
das poucas vezes em que deu um significado mais profundo as escritas politicas nas ruas.

No texto, a critica de arte afirma ndo reconhecer a pichagdo eleitoral como um ato
artistico, mas disse entender que a pichagdo era a arte do momento. “A picha¢do como arte
tem seu lugar bastante definido nas chamadas artes plasticas, sempre em direcdo a um

236 s
»=°°, afirma a critica.

objetivo democratico e simultanecamente a desmaterializagdo do objeto
“Hoje, a pichagdo faz parte da mixagem de estilos, pensamentos, atitudes e ideias artisticas e,
da mesma forma como as outras atividades (desenho, pintura, musica etc.), junta-se e
extravasa-se rompendo com os limites da arte monolitica tradicional”, conclui.

O texto de Leirner ¢ ilustrado com imagens de grafites de Nova York e como o
grafico de Frank Popper para o livro “O Declinio do Objeto”, que relaciona a arte na rua, os

jornais murais, o grafite e a picha¢do como arte democratica.

233 Cf. nota anterior.
#* LEIRNER, S..Pichagdo. E o respeito a0 homem?. O Estado de S. Paulo. S50 Paulo, 31 out. 1982, p.29.
235 Cf. nota anterior
236 Cf. nota anterior.



113

Figura 23 — Grafico de Frank Popper, que ilustra o texto de Sheila Leirner, publicado no OESP, em 31 out. 1982.

Yos-dadalnme P58 = srte so0ial

hrea pop Arce de produgie

Arte concwiteal Asrtn pollcloea

Idealis=a srcfiscico Realiano $ociallscs

Ant: arte

Nipes rsesitazo

Arte do eartasf{atlicns)
Corceite do Jtasnann
na Oocu=enta Vi
4 azte ¢a axtists,
do icuno e da primivive
vAo comparivels

Arte de propagenda

Nea+, aallisne

rarcicipegio do
especiadors

Yappoeuings

Eventos

Agdee

Arke na rus
Jernals rurals
@rafritl(plehagSasn)
Pintucs mutal

eoronitdsin
(ean: ra)

ARTE DEMHOCNHATICA

B
4

Ll sonultutiviaee

1 ] -
»
Ar--lutnlll--
Arte azquiteidniva

Avie amotentel

Afle uTDAna

Azte utentifias

Atte ceanallgles

Atte

|
|

Fonte: Acervo digital do jornal OESP.

Na imprensa, o episodio chegou ao fim com uma nova pichacdo na parede do Masp:

“Amo o Bardi ¢ o Andreoni. Ass: E-9-A”*". Bardi reagiu de forma bem-humorada a esse

novo episodio e disse que ndo iria mandar apagar a pintura.

A campanha dos jornais contra o “emporcalhamento” da cidade pela propaganda

eleitoral, a partir de 1982, ajudava a construir o pensamento consensual de que as pichacdes

eram uma interferéncia negativa no cendrio urbano, o que contaminava, de certa maneira, a

visdo das intervencdes que utilizavam frases ou assinaturas estilizadas, os chamados tags, que

passavam a ser vistos como manifestacdes indesejadas na cidade.

Ao longo da década, a imprensa utilizou a pichagdo eleitoral, que continuava sendo

apontada como que poluidora da cidade, para polarizar com o grafite artistico, que, por sua

vez, era cada vez mais aceito ¢ valorizado.

237

Masp ¢ pichado com declaragdo de amor. Folha de S.Paulo. Sdo Paulo, 04 nov. 1982, p.12.
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4.5 - Grafite nao é pichacao - os termos se afastam

As primeiras reportagens que tratavam as intervengdes urbanas como expressao
artisticas ndo faziam distingdo conceitual entre os termos grafite e picha¢do. A imprensa
utilizava as duas palavras como sindénimos, sendo que a pichacdo podia se referir tanto as
intervengdes que utilizavam frases de protestos, escritas poéticas ou a obras figurativas, com
intengdo artistica.

A palavra picha¢do tem sua origem no piche, uma substincia densa e escura, obtida
da destilagdo do alcatrdo ou do petréleo, que foi usada no Brasil para pinturas na rua,
anteriormente ao surgimento da tinta spray. O termo ¢ usado ainda no sentido de falar mal de
alguém ou de alguma coisa, cuja origem vem também, historicamente, das criticas anonimas
feitas nos muros.

O piche, ao contrario do spray, ndo ¢ colorido, existe apenas na cor preta, sem tons
matizados. Por conta do seu carater altamente viscoso, o piche ¢ aplicado com pincéis largos.

J& a palavra grafite ¢ origindria da palavra italiana graffiare, que, segundo Craig
Castleman (1982, p. Xi), significa rabiscar e foi adotada nos Estados Unidos para se referir
aos diferentes tipos de escrita em paredes, desde as inscrigdes pré-histdricas em cavernas, os
escritos de banheiros, a propaganda politica, as assinaturas estilizadas e os murais. Vale
ressaltar que o termos picha¢do, com o uso voltado para a representacdo de intervengdes
urbanas ¢ um fenomeno da lingua portuguesa. No levantamento feito das publicagdes sobre
arte de rua, ha diversos exemplos de textos que utilizam os termos grafite e pichacdo como
sindnimos, publicados no inicio da década de 80.

No ja citado texto de Casimiro Xavier de Mendonga, de julho de 1983, sobre a obra
de Zaidler, Matuck e Capobianco™*, exposta na galeria Fotogaleria, o autor nio faz distingdo
entre os termos, usando ora grafite, ora pichacdo para se referir aos trabalhos cujos registros
fotograficos estavam sendo expostos. Diz um trecho: “[...] O trabalho do grafiteiro ou do
pichador, utiliza-se de uma forma elementar de reprodu¢@o: um cartdo com linhas recortadas,

9239

que ao receber o jato de spray so deixa passar a cor pelos orificios determinados™”, explica

Mendonga. Sobre o trabalho do trio, o jornalista escreve: “Matuck e Zaidler encarregam-se da

: . . . ~ . 240
pichacado, enquanto Capobianco realiza a documentagdo fotografica™".

¥ MENDONCA, C. X.. Segunda Geragio. Veja. Sdo Paulo, 06 jul. 1983. p. 128 ¢ 129.
29 Cf. nota anterior.
240 Cf. nota anterior.
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O mesmo significado em relagdo aos termos foi dado pela pesquisadora Maria
Olimpia Vassdo**', no texto de abertura da exposicio de Vallauri, em janeiro de 1983. Vassio
utiliza o termo grafitar, colocando a palavra “pichar” entre parénteses, indicando que sdo
sindnimos.

Para os artistas, segundo os depoimentos dados, também ndo havia distingdo
conceitual entre os dois termos no inicio dos anos 1980. Alguns dos entrevistados perceberam
que, ao longo da década, o termo grafite foi sendo usado para fazer mengdo as intervengdes
artisticas, enquanto o termo pichacdo passava a designar as representagdes escritas, feitas sem
inten¢do artistica, geralmente por moradores de periferia, fora do sistema da arte.

“Naquela época [inicio dos anos 1980], ndo tinha diferenca [entre pichacdo e grafite].
Na verdade, ndo tem diferencga. Foi uma coisa estabelecida a partir de 88, 89, por imbecis, por
jornalistas. Até colocaram essa definicdo no dicionario: grafite como intervencao de rua,
pichagdo™***, disse Julio Barreto. “O Vallauri falava ‘vamos pichar’! Pichar: pega um spray e
vai pintar na parede, na tela, ou vai passar na moto: Vocé vai pichar”, refor¢a o artista.

Para Rui Amaral, grafite e pichacdo eram sindnimos nos anos 1980. “Para nos, dos
anos 1980, o Vallauri e a pichacdo estdo junto. Para essa galera que vem com o esquema
americano [nos anos 1990], ja ndo considera grafite. Grafite para eles s6 € o hip hop. O resto é
outra coisa. Chamam de street art ou arte urbana™*, disse Amaral.

A apropriacdo da palavra grafite, j4 numa grafia ja aportuguesada, deve-se a uma
possivel influéncia norte-americana no pais, em relagdo a essa expressdo artistica. Em um

texto ja citado, em agosto de 1978**

, 0 texto da FSP apresenta a nova forma de arte que
surgiu nos Estados Unidos, com a denominacdo de graffiti, que ainda ndo havia chegado ao
pais.

Também para Ozéas Duarte, a imprensa foi uma das responsaveis por essa
classificagdo das intervenc¢des urbanas, que, segundo ele, ficou mais acentuada a partir da
proliferacdo das inscricdes andnimas, que traziam assinaturas estilizadas, semelhantes as
intervengdes tipograficas americanas, € da pichagdo eleitoral, que invadia a cidade com o
nome de candidatos.

A partir de 1986, a pichagdo comegou a tomar um folego na cidade. Mas nao
era o tag reto’” de hoje, que ¢ aquela letra construida com uma forma
estética, era s6 o pessoal rabiscando mesmo. A imprensa comegou a falar

1 VASSAO. M.O. Nos anos 70, o inicio. Folha de S. Paulo. Sdo Paulo, 08 jan. 83. p.27.
22 BARRETO, Julio. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 31 mai. 2017.
23 AMARAL, Rui. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 19 abr. 2017.

% pichar muros, arte ou um abuso?. Folha de S.Paulo. Sio Paulo, 06 ago. 1978. Capa, p.1.
** Tipica intervengio urbana tipografica realizada por paulistanos (LASSALA, 2010, p.21)
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que o grafite era legal. A imprensa fez essa separacdo: Pichacdo ¢é feio, ¢
sujeira, ¢ vandalismo, grafite ¢ legal, porque tem imagem e tenta repaginar o
ambiente. A gente ndo pediu para a imprensa fazer isso. Aconteceu
naturalmente e criou uma guerra. A imprensa metendo o pau nos pichadores

e o Janio [Quadros, prefeito de Sdo Paulo de 1986 a 1989] querendo matar

: 246
os pichadores™.

Para Zaidler, a imprensa promoveu essa diferenciacdo das intervenc¢des urbanas
como uma forma de possibilitar que os grafites figurativos fossem absorvidos pelo mercado
da arte, que, assim como jornais e revistas, estava sempre em busca de novidades. Ao fazer
essa diferenciagdo, segundo Zaidler, a midia ia legitimando os grafites figurativos como obra
de arte comercializavel e como linguagem a ser absorvida pela publicidade.

Tem uma questdo perniciosa da imprensa no sentido de confundir as coisas:

7 7

0 que ¢ escrito ¢ feio, ¢ sujeira, ¢ vandalismo. Figura ¢ bonitinho, entdo
figura ¢ arte. [Nos anos 1980] ja existiam as pichagdes escritas e ndo se pode
esquecer a propaganda politica, a cidade ficou absolutamente emporcalhada.
E continuava o ‘eu te amo’, ‘Mariazinha te quero, me perdoa...’, como
sempre existiu desde a antiguidade.*"’

Segundo o pesquisador Gustavo Lassala (2010, p.50), j4 em meados dos anos 1980
comecou silenciosamente em Sao Paulo um movimento que consistia em escrever nos muros
nomes abreviados e apelidos, que identificavam individuos ou grupos, nos muros. Esse
movimento veio a ganhar for¢a na cidade a partir dos anos 1990, passando a estar presente em
todas as suas regides.

Simultaneamente ao inicio desse novo movimento de escrita urbana, mais agressivo
e massivo, percebe-se nos textos publicados pela imprensa, como afirmam os artistas, o
aprofundamento da diferenca dada aos significados das palavras grafite e pichagdo. Assim, o
grafite artistico, figurativo, feito por jovens predominantemente de classe média, com
formagdo artistica e grau universitario, vai se distanciando na midia, e na significagdo dada
pela sociedade, da intervengdo escrita, tipografica, mais sintético, feita por jovens da periferia.
De acordo com o levantamento feito nas publicagdes ja citadas, ¢ possivel identificar
exemplos desse distanciamento nos significados dos dois termos.

No texto “Falar pelos muros”, de junho de 1985, o jornalista Matinas Suzuki Jr.,
colunista da FSP, indicava esse movimento de diferenciagdo. A coluna questionava a
legitimidade dos murais artisticos, realizados de forma autorizada e patrocinada, que, segundo

ele, escondiam os grafites. Esses sim, “signo bruto de uma apropria¢do do espago urbano por

*** DUARTE, Ozéas. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 20 mai. 2017.
247 ZAIDLER, Waldemar. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 jul. 2017.
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parte de seu habitante”**

. Mas, para o colunista, “esta pichacdo, ‘tornada grafite’, se
institucionalizou”, passando a influenciar a pintura tradicional, como se fosse uma evolucdo
do signo bruto e selvagem. Ou seja, entre as intervengdes que se apropriavam do espaco
urbano, apenas os grafites entravam para o sistema das artes.

Em julho de 1986, o texto “Grafiteiros x pichadores: Luxo ou lixo nos muros de
S.Paulo™**, publicado na FSP, abordava justamente a disputa pelo espago da cidade entre os
grafites artisticos e as propagandas eleitorias, que era tratada como uma guerra urbana. A
jornalista pende claramente para o lado dos artistas — o luxo nos muros da cidade, conforme a
referéncia do titulo — a quem descreve como “um pequeno exército de artistas plasticos que
desde o final dos anos 1970 ndo desanima na tarefa de colorir os espagos urbanos com sinais,

desenhos, ideias”*°

. No texto, o grafiteiro John Howard ¢ identificado como o “comandante”
desse exército, em oposicdo ao candidato Jair Andreoni (o mesmo do episodio do Masp),
campedo em multas no municipio, com 382, e o ex-ministro Delfim Netto, outro nome
frequente nos muros na época. Vallauri novamente ¢ citado como o precursor desse
movimento, sendo o autor da Bota preta, “que enchia de curiosidade a cidade”. A jornalista
ainda acrescenta que a intencdo dos grafiteiros “¢ fazer as pessoas sorrirem, darem risadas ou
simplesmente sentirem prazer com um pequeno desenho incrustado entre um ponto de dnibus

»21 Um luxo, definitivamente.

e uma banca de revista
Em janeiro de 1988, a distin¢do entre a significagdo do grafite e da pichacdo era ja
evidente, tendo como pivd novamente as pichagdes eleitorais. Em entrevista ao jornal
OESP**, no dia do aniversario da capital paulista, o artista Hudinilson Jr, que é creditado
como grafiteiro e artista plastico (como se o ultimo ndo englobasse o primeiro), se refere as
propagandas eleitoriais como pichacdo, enquanto usava o termo grafite e seu verbo, grafitar,
ao falar sobre seus trabalhos. “Eles (os politicos) picham, a gente grafita”, disse Hudinilson Jr.
sobre a expectativa da disputa com a propaganda eleitoral pelos espagos urbanos na elei¢cdo
municipal que aconteceria naquele ano.
A diferenciacdo entre os significados foi consolidada, na imprensa, por uma das
autoridades maximas da arte em Sdo Paulo, o entdo diretor do Masp, Pietro Maria Bardi, seis

anos apos ele abrir guerra contra a pichacao eleitoral com o episdédio “merda” no Masp. Em

noticia publicada pelo jornal FSP, em agosto de 1988, Bardi declara: “grafite ndo ¢ pichagao,

%8 SUZUKI JR. Matinas. Falar pelos muros. Folha de S.Paulo. Sdo Paulo, 26 jun. 85, Opinido, p.2.

**Y RANGEL. R. Grafiteiros x pichadores: Luxo ou lixo nos muros de S.Paulo. Folha de S.Paulo. Sio Paulo, 17
jul. 87. Capa da Ilustrada, p.45 .

2% Cf. nota anterior.

1 Cf. nota anterior.

2§30 Paulo, 434 anos. Festa e protestos. O Estado de S.Paulo. Sio Paulo, 26 jan. 1988. p.9.
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pichacdo ¢ uma agressdo ultrapassada” e afirma que “politica e estética devem andar
juntas™®**. Antes da declaragio a imprensa, Bardi havia, ele proprio, grafado nos tapumes que
cercavam as obras de reforma do Masp, a frase “Campanha Limpa”.

Segundo o texto, Bardi participou do langamento de campanha promovida pela TV
Gazeta que propunha “atacar as pichag¢des politicas que sujam os muros da cidade as vésperas
de eleicdes com grafites feitos por artistas plasticos — curiosamente também considerados

. . . 254
sujos por muitos donos de muros pichados”

, pontua o texto publicado. O jornalista Jorge
Cunha Lima, na época presidente da Fundagdo Casper Libero, mantenedora da TV Gazeta,
afirmou, segundo o texto, que o grafite era uma sintese das artes do século 20.

A proposta da emissora era que os candidatos contratassem grafiteiros, “artistas
plasticos que pintam muros”, na defini¢do do jornal, para produzirem propagandas eleitorias
em muros autorizados. O texto informava que a gestdo Janio Quadros na capital havia
liberado a propaganda eleitoral nos tapumes do Masp e em outras 600 vias da cidade,
conforme determinacdo publicada no Didrio Oficial do municipio, desde que feitas por
grafiteiros contratados.

Rui Amaral, que estava presente no lancamento da campanha, recorda que a ideia era
fazer murais patrocinados pelos politicos. “A gente pintou o [tapume] do Masp inteiro com

esse projeto. Foi legal porque fiquei amigo do Bardi”*>

, conta.

A partir dos anos 1990, os significados de grafite e pichagdo ja& estavam
marcadamente diferenciados. Nessa época, as interven¢des visuais na cidade haviam ja se
multiplicado, ampliando a variacdo de estilos sob a influéncia do 4ip hop. Na década de 1990,
segundo Lassala (2010), o termo pichagdo passou a se referir a “quaisquer escritos, de forma
indiscriminadas, que conspurcam a paisagem urbana”*° (2010, p.21).

O aprofundamento da abordagem classificatoria das intervengdes urbanas se

acentuaria, a partir dos anos 1990, com o desdobramento em outras categorias como o pixo, o

grapicho, a street art, que ndo serdo tratadas aqui.

3 Campanha quer conciliar grafites as pichagdes eleitorais. Folha de S.Paulo, Sio Paulo, 24 ago. 88. Caderno
Cidades, p.3

23 Cf. nota anterior.

235 AMARAL, Rui. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 19 abr. 2017.

2 ASSALA, Gustavo. Pichagéo nio é pixacdo. Sdo Paulo: Altamira Editorial, 2010.
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4.5 - Chama a imprensa que a policia vem ai

Quando os anos 1980 se encaminhavam para o seu final, principalmente a partir de
1987, percebe-se, pela pesquisa feita com base nas reportagens publicadas, que a midia se
aproximou do grafite, que era tratado como uma expressao artistica. Os tragos de irreveréncia,
despojamento e liberdade em relagdo ao sistema da arte eram frequentemente ressaltados.
Além de textos simpaticos aos artistas, a proximidade com os grafiteiros era manifestada, por
exemplo, no convite para intervir na capa do caderno “Divirta-se”, do Jornal Folha da Tarde,
e na capa do caderno Ilustrada, da FSP, como ja citado.

Mesmo com algumas duras criticas em relagdo a publicagdes feitas pela imprensa,
alguns dos artistas que estavam na rua nos anos 1980 reconheceram que a midia contribuiu
para disseminar seus trabalhos e foi vista como parceira na valorizagdo do grafite como
linguagem artistica. Para Ozéas Duarte, a imprensa percebeu que havia um movimento
artistico acontecendo na rua e que, na época, os grafiteiros receberam uma aten¢do que muitos
outros artistas, mesmo com carreiras mais consolidadas do que a deles, ndo receberam.
“Muitos artistas que tinham um trabalho muito bom, tinham uma carreira bem adiantada, ndo
tinham o acesso e o impacto que tinhamos na imprensa™®’, disse Duarte. Para o artista, os
jornais OESP e o Jornal da Tarde, ambos editados pelo mesmo grupo de comunicagdo, deram
mais apoio aos grafites, enquanto a Folha, “ndo prestava a minima atengdo™>>*.

No entendimento de Julio Barreto, imprensa ndo s6 percebeu que havia um
movimento artistico nas ruas, como registrou ¢ deu for¢a a ele. “A gente estava sempre saindo
na imprensa. O personagem que eu fazia, o Spirit, ficou muito conhecido [por causa da
imprensa]. Para mim, a imprensa foi fundamental”**.

Para Jaime Prades, pela intensa presenca da obra do Tupindodd nas ruas, ndo era
possivel que a imprensa ignorasse a existéncia do grupo. “Nao posso dizer se a imprensa
captou ou nao [a esséncia do grupo]. SO sei que a gente acabou se relacionando com a
sociedade de outras formas™*®, disse em depoimento.

Para os grafiteiros, o acesso a midia se dava também pela entrada no circuito das
artes, pois a imprensa mantinha a pratica de noticiar as exposigdes em cartaz em museus €

galerias. Nesses casos, os artistas ganhavam espago na imprensa de uma forma ja

institucionalizada, referendada e significada por essas instituigdes.

237 DUARTE, Ozéas. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 20 mai. 2017.
28 Cf. nota anterior.

23 BARRETO, Julio. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 31 mai. 2017.
260 PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 10 mai. 2017.
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Em novembro de 1986, a jornalista Leonor Amarante, colunista d’OESP, dedicou
seu espaco editorial a exposicdo do grupo Tupindodd na Pinacoteca do Estado, que foi

. . r1: 261
descrita como uma “jogada ludica”

. O grupo, que na época era formado por Jos¢ Carratu,
Jaime Prades e Ruy Amaral, instalou nove contéineres no pordo do museu, que tiveram todas
as suas superficies pintadas com a mesma estética que os artistas produziam nas ruas. A
jornalista afirma, no texto referido acima, que muitos tedricos da arte “deixaram de lado
estrelas de mercado para se dedicarem a esse fenomeno [o grafite]”, que, segundo a jornalista,
Jé estava “consolidado como arte, indo além de um modismo”. No texto de Amarante, a arte
do Tupindodé ndo ¢ mais descrita como pichagdo e sim como grafite.

Em janeiro de 1987, quando os grafiteiros estavam em cartaz com a exposi¢ao
“Trama do Gosto”, evento promovido pela Bienal de Sao Paulo, o jornal OESP publicou um
texto cujo titulo Grafites: até Janio [Quadros, prefeito de Sio Paulo] gosta deles™®, revela um
certo consenso que havia sido construido em relacdo a aceitagdo dos grafites artisticos na

cidade. No texto, a reporter ainda afirma: “em geral, a populagdo aprova os grafites”. O

contraponto aos grafites como arte era tomado, novamente, pelas pichagdes politicas.

Figura 24 - Reportagem do jornal OESP, em 15 jan. 1987, p. 85. “Quem perde ¢ a cidade”, afirma a jornalista
sobre apagamentos dos grafites.

g
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. . As. des fi um il y
seus temas preferidos. Mas agors John ¢ 0s nova natureza na cidade n
d nzo grafiteiros que dio o colorido a cidade tém uma Eduardo Macedo, outro gre i

preocupacho mais pratica: preservar os grafi- zer uma divertida cirands n

**Até existem pichagdes inteligentes. Mas a  galeria Plambie:

tes de Sao Paulo, que estio sendo destruidos da Rebougas. O trabalhe foi leito a qua

gostd deles pela prefeltura. £ que, com a ordem de limpar mios, junto com John Howard. Uma prat

as pichagdes de propaganda politica das ultimas comum entre os grafiteiros: um faz o desen
eleigbes, estio indo também embora muitos dos

; trabalhos.

Mas a prefeitura mandou

limpar as pixagdes politicas
dos muros, e os grafites
também estdo sendo apagados
Quem perde é a cidade. Serd
que o prefeito sabe disso?

Jacqueline [",“',‘ £

Fonte: Acervo digital do jornal OESP.

A noticia problematizava o apagamento de algumas obras por funcionarios da

prefeitura, contratados para cobrir com tinta as propagandas eleitorais, sendo que tal agdo com

21 AMARANTE. L.. Tupindoda deu certo. O Estado de S. Paulo. Sio Paulo, 06 nov. 86, p.87.
2 ENGLER, J.. Grafites: até Janio gosta deles. O Estado de S.Paulo. 15 jan. 87, p.85.
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teria o suposto apoio da sociedade. A jornalista transcreve no texto a opinido de dois
personagens: um office-boy de 16 anos e um galerista, que teve seu muro grafitado com os
labirintos de Carlos Delfino: ambos elogiaram a presenca dos grafites na cidade. O artista
John Howard, também ouvido pela reportagem, disse que andava no bolso com um recorte de
jornal, com uma noticia de junho de 1986, na qual o prefeito Janio Quadros dizia gostar dos
grafites em postes, obras de Howard, que funcionava como um salvo conduto que apresenta
que o artista apresentava quando encontrava os funciondrios da prefeitura durante suas agoes.

A gestdo do prefeito Janio Quadros (1986 — 1989) na Prefeitura de Sao Paulo
contribuiu para dar mais visibilidade as intervengdes urbanas na capital, principalmente pela
campanha travada pelo entdo gestor contra as pichagdes tipograficas que comegavam a surgir
na cidade. Como um dos mais importantes porta-vozes do municipio, a fala do prefeito, e de
seus secretarios, era amplificada pela imprensa, como ja visto dentro do precesso de produgao
de noticias. As declaragdes e a¢des oficiais eram publicadas diariamente pela imprensa.

A campanha da administracdo Janio Quadros contra os pichadores era personificada
nos personagens Juneca, Bildo e Pessoinha, cujos respectivos apelidos eram grafavados
intensamente em todas as regides da cidade. Em 1987, o trio era o novo mistério que surgia

nas ruas e que precisava ser desvendado, interpretado e significado pela impresa.

Figura 25 - Capa do Diario Oficial do Municipio com ameaga do entdo prefeito Janio Quadro aos pichadores
Juneca e Bildo, em 4 out. 1988.
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Fonte: Acervo digital do jornal OESP.
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No texto ““Graffiti' tentam recuperar criatividade nas pichagdes™®

, publicado pela
FSP, o jornalista Bruno de André, questiona quem seria o casal Juneca e Pessoinha, “que se
faz presente nos muros da cidade inteira”. O jornalista era um profissional préoximo da
linguagem do grafite, ele foi o autor do video “Antes do galo cantar”, ja citado nessa
dissertacdo, com os desenhos de Zaidler e Matuck, produzido em 1983.

Para essa mesma reportagem, o jornalista entrevistou o entdo secretario-geral das
Subprefeituras, Welson Barbosa, que afirmou que a prefeitura paulistana estudava ceder
espacos para o grafites feitos por artistas plasticos, desde que pedissem autorizagdo oficial
para grafitar. “Sem isso [a autorizacdo] me parece desrespeito a cidade. Pichar ¢ crime e o

264 .
7> afirmava o secratario,

pichador se for apanhado em flagrante sera preso e multado
segundo o jornal. Barbosa disse, ainda, que “os graffiti sdo mensagens visuais boas para a
cidade que estdo sendo conservadas pela populagdo”.

Principalmente a partir de 1987, a guerra da gestdo Janio contra a pichagdo
contribuiu para marginalizar as inscri¢des tipograficas, enquanto a prefeitura liberava aos
grafites artisticos dreas determinadas da cidade, onde podiam ser produzidos com a
complacéncia da administragdo publica. Nesse contexto, segundo publicacdes da imprensa,
fora firmado um certo “acordo de cavalheiros” entre a administracdo publica e os grafiteiros,
que se comprometiam a ocupar apenas algumas areas centrais da cidade, como os tuneis sob a
avenida Paulista, com suas obras artisticas, que ficariam a salvo dos apagamentos por
funciondrios da prefeitura, que viravam noticia. Eventuais desrespeitos a esse acordo tacito
por parte da administracdo eram noticiados pela imprensa, que, no entanto, reforcava a
diferenciagd@o entre o grafite e a pichacdo selvagem.

Em dezembro de 1987, o editorial “Espago para o grafite” *%

, publicado pela FSP,
reconhecia essa intervengdo como uma “forma de manifestacao cultural (ndo artistica) tipica
da contemporaneidade”, e afirmava que o poder publico podia assumir o papel de disciplinar
“adequadamente” a sua ocorréncia. O texto condenava, como uma “atitude antipatica e
provinciana”, o rompimento do acordo de cavalheiros que existia entre a Prefeitura e os
artistas por um funciondrio da prefeitura, que havia sido flagrado pela reportagem da Folha

dias antes, no Largo da Batata, zona oeste da capital, um dos lugares liberados aos grafites

pela administragdo municipal.

63 ANDRE, B. de.'Graffiti' tentam recuperar criatividade nas pichagdes. Folha de S.Paulo. Sio Paulo, 04 jan.
1987, p.18

2% Cf. nota anterior.

*%% Espago para o grafite. Folha de S.Paulo. Sdo Paulo, 14 dez. 1987. Opinido, p.2.
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Paralelamente & guerra travada pelo prefeito, o grafite artistico ganhava espago
positivo, na midia, que seguia marginalizando as intervengdes tipograficas. A “Veja SP”,
suplemento da revista Veja que circulava no Estado encartado a revista principal, dedicou oito
paginas de sua edi¢do de 28 de outubro de 1987, ao trabalho dos grafiteiros paulistanos. A
capa trazia uma foto, produzida especialmente para a publicagdo, em que os principais artistas
ocupavam irreverentemente um monumento no final da av. Paulista. A reportagem, com o

, 266
titulo “A arte nos muros”

, apresentava o grafite como “o maior fendmeno das artes
plasticas em Sdo Paulo” e fazia um alerta: “melhor ndo confundir grafite com pichagdo”.
Segundo o texto, a pichagdo ¢ “tudo aquilo que emporcalha a cidade”, colocando nessa
classificag@o as propagandas politicas, as declaracdes de amor e as piadas de mau gosto feitas
sobre a parede alheia. Para a revista, no entanto, a defini¢do do que era grafite era um tema
“mais complexo”. Para responder a essa questdo, o jornalista busca a opinido de artistas
consagrados, como a pintora Tomie Ohtake, que afirmou a reportagem serem os grafiteiros
“artistas interessantissimos”, quando conseguiam deixar o espaco publico atraente. O texto
explorou as linguagens e temadticas produzidas pelos artistas nas ruas, com elogios aos
trabalhos, como aos esténceis de Ozéas Duarte, que reproduzia com spray quadros
consagrados, acrescentando cor e moldura pintados com um “resultado belissimo”.

A rua, de acordo com a revista, aparecia aos artistas como uma alternativa a falta de
oportunidade para expor em galerias, mas acrescentou a declara¢des do artista Mauricio
Villaga, o qual afirmava que a opgdo pela rua constituia uma critica a arte tradicional. Em
sintese, a reportagem”’ construia a imagem do grafite como uma linguagem que renovava a
arte visual naquele momento, com irreveréncia e contestagdo, mas que ocupava um espacgo
proprio, fora do mercado da arte, pela sua condicdo de gratuidade e pela dificuldade de
comercializagdo. O texto reconhecia que as galerias estavam interessadas em artistas ja
consagrados e que produziam em suportes mais vendaveis.

Contradizendo a ideia da Veja SP, o ano de 1987 chegava ao fim com duas
exposicoes de grafiteiros em galerias de arte paulistas: do Tupindodd, cuja formacao na época
era Prades, Carratu e Delfino, na galeria Subdistrito; e do proprio Mauricio Villaca, na galeria
Kitaro Zen.

A revista Veja coroou o ano de conquistas positivas para os grafiteiros, apesar da

99268

morte de Vallauri ocorrida em margo, com a reportagem “As cores da rua””", que exaltava o

2% A arte dos muros. Veja SP. Sdo Paulo, 28 out. 87. p. 12 a 20.
27 Cf. nota anterior.
28 BARREIRA, W.. As cores da rua. Veja. Sdo Paulo. 23 dez. 1987. p. 96 ¢ 97.
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grafite como sendo “o expoente da explosdo das artes plasticas paulista em 1987”. O texto
chamava a aten¢do para o apecto “vivo e atraente” dos grafites, numa comparag¢do ao que era
exibido no sistema de arte tradicional. “Percorrer de carro para ver as novidades nos muros e
viadutos se transformou em um programa mais gratificante que uma visita a mesmice das
galerias”, afirmava o jornalista no texto. Diante dessa afirmagdo publicada, ndo ¢ dificil
recordar e dar um tom premonitério a agio “X — Galeria”, do grupo 3NOS3, que, em julho de
1979, havia sentenciado: “O que esta dentro fica/ O que esta fora se expande” ao interditar

simbolicamente as galerias de arte de Sao Paulo.

Figura 26 - Reprodugdo da Revista Veja, em 23 dez. 1987, p. 96 ¢ 97.

Arte
As cores das ruas

Duas exposicoes levam as
galerias os trabalhos dos grafiteiros
ue pintam muros em Sao Paulo

- Villaga: mesma linguagem na galeria
Sem titulo, de Prades: rigor jaghes na Pinacoteca do Painel de Carrat gz fixado

9% VEIA, 23 DE DEZEMBRO, 1987

Fonte: Acervo digital da revista Veja.

Como nas reportagens do inicio da década, o texto acima da Veja ressalta novamente
que os trabalhos levados as galerias, apesar de manterem a estética e a linguagem das ruas,
eram executados com mais precisdo e técnica mais apurada no ambiente institucional e
comercial da galeria. O autor da reportagem descreve a tematica e as técnicas desenvolvidas
separadamente por cada um dos artistas na Subdistrito: os labirintos de Delfino, as maquinas
retorcidas de Prades e os zepelins, globos e figuras estilizadas de Carratu.

O texto destaca também a formagdo artisticas do trio, afirmando que os artistas ja

haviam transitado por outros suportes mais tradicionais, e busca diferencid-los dos demais
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269
727 afirma o autor.

pichadores — “um mero rabiscador de paredes ndo vingaria numa galeria
As adequacdes técnicas adotadas no deslocamento da rua para o trabalho na galaria ndo sao
entendidas, nem pelo jornalista, nem pelos artistas, no texto, como um aspecto negativo, mas
como uma condi¢do necessaria a comercializa¢do. A citagdo “A rua € o estado bruto enquanto
a galeria ¢ o local do refinamento” foi transcrita no texto sem, no entanto, atribuicao de autor,
como se fosse uma opinido consensual, absorvida naturalmente.

O autor do texto?”’ descreve novamente a opgdo dos artistas por executar os
trabalhos na rua como uma possibilidade de exposicdo dos trabalhos, estratégia que teria
aberto caminho para a entrada deles no sistema tradicional das artes. Essa versdo que foi
confirmada em parte pelos artistas em seus depoimentos.

Para Jaime Prades, a galeria Subdistrito fez o convite para expor a partir do
conhecimento que teve de seu trabalho na rua, mas estava interessada em atrair o olhar da
midia, que naquele momento estava sobre os grafiteiros. “Gostaram do meu trabalho e

) g . 271
queriam a midia. Por isso que me chamaram””’

, disse Prades. “Propus o grupo e foi a
exposicado Tupindoda. Saiu uma matéria na Veja, juntamente com o Mauricio Villaca”,
acrescentou.

Segundo Delfino, que também participou da exposi¢do na Subdistrito, a galeria abriu
o espaco para o Tupindodd porque o grupo tinha boa visibilidade na imprensa. “Eles [da
Subdistrito] chamaram a gente porque a publicidade que a gente conseguia atrair era muito
forte. A gente era bom em conseguir aparecer mesmo”,”’* disse Delfino.

Apesar de o Tupindodd conseguir atrair a atengdo da midia, para Delfino, os
grafiteiros sempre ocuparam na imprensa ‘“um nicho” dentro das artes visuais, que sempre
questionava se o grafite poderia ou ndo ser considerado como expresssao artistica. “Na época
que a gente [o Tupinada] foi para a rua, a imprensa, de modo geral, sempre ajudou a gente.
Mas até hoje as mesmas perguntas sdo feitas pela midia em relagdo aos grafites: ¢ arte, ndo ¢
arte; é valido, ndo ¢ valido; pode, ndo pode? E tudo igual, ndio mudou nada™", disse Delfino.

No entendimento do artista, a exposi¢ao na Subdistrito, da forma como foi realizada,
contribuiu para a desarticulagdo do Tupindodd como um grupo. Diferentemente do que
costumavam fazer na rua, quando elaboravam os trabalhos conjuntamente, na galeria cada um

dos artistas desenvolveu um trabalho individual, que ndo formavam um mural Gnico. Os

2 BARREIRA, W.. As cores da rua. Veja. Sdo Paulo. 23 dez. 1987, p. 96 ¢ 97.

270 Cf. nota anterior.

271PRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 10 mai. 2017.

272 DELFINO, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, em 30 mai. 2017.
23 Cf. nota anterior.
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trabalhos foram feitos sobre placas de madeira recortadas, facilmentes transportaveis e
comercializaveis. “Cada um levou o seu trabalho. Foi uma producdo individual. Acho que
poderia ter sido muito mais legal se tivéssemos pintado o trabalho juntos”, avaliou Delfino em
entrevista. “A propria galeria queria focar individualmente nos artistas. Nao queria o grupo
porque acho que ¢ mais dificil vender o grupo do que vender um artista individualmente.
Acho que isso ajudou a desmantelar o Tupindoda” *’*, conclui o artista.

Na visdo de Carratu, a Subdistrito tratou a obra dos Tupindodd como “uma arte
menor”. “A gente trabalhava na Subdistrito, mas era tratado como uma arte menor. Ninguém
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engolia a nossa obra, ninguém aceitava a nosso trabalho porque achavam raso™”, disse.

“Para a imprensa, a gente virou uma espécie de garotinhos, tipo uma banda de rock. Tinha os

Titas, no rock, e tinha o Tupindodé no graﬁte”276

, afirma Carratu sobre aquele momento.

Segundo ele, as noticias na imprensa também ajudavam quando eventualmente eram
abordados pela politica. “A gente s6 levava um recorte de jornal. A [matéria] mais idiota, a
que dizia que a gente estava decorando a cidade, dava um caé nos caras”, disse Carratu.

Outros artistas entrevistados também viram a imprensa como “parceira”,
principalmente quando a sessdo de pintura terminava na delegacia.

Segundo Rui Amaral, a cobertura por jornalistas de eventuais prisdes era um “jeito
de sair da cana”?”’. “Era uma maravilha. Se ia era preso, a primeira coisa que fazia era ligar
para o meu irmao advogado e para jornalista. Tinha vezes que o jornalista ndo ia. Mas quando
ia, vocé safa na hora™’®, disse. “A imprensa sempre ajudou. Acho que uma das coisas que
potencializou o grafite nessa época foi a imprensa. Porque a imprensa publicava: saia notinha
sobre a detengdo. A gente acabou ficando conhecido™”’, disse Rui Amaral.

Segundo ele, o apoio que os jornalistas davam ao questionar os policiais no momento da
prisdo de artistas, no entanto, ndo se refletia necessariamente na obtencdo de um maior
destaque ao grafite como expressdo de arte. segundo ele, a imprensa, a PSF, em especial,

publicava as noticias sobre grafite na editoria reservada ao cotidiano da cidade e ndo no

caderno que cobria a area de cultura e artes.

274 DELFINO, Carlos. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, em 30 mai. 2017.
275 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 mai. 2017.

276 Cf. nota anterior.

27 AMARAL, Rui. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 19 abr. 2017.

278 Cf. nota anterior.

27 Cf. nota anterior.
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4.7 - O grafite assimilado

A maior presenga do Tupindoda e dos grafites na imprensa paulistana se deu em um
momento ja préximo do fim da década de 1980, que coincidiu com a saida de cena dessa
geracdo de artistas como produtores de grafite. Para Jaime Prades, justamente essa grande

exposicao do grupo na midia contribuiu para esvaziar o Tupindoda.

Teve uma matéria, acho que de 1987, que chama a gente de grafiteiro. Ai, na
minha opinido, a gente comeca a morrer porque a imprensa nos coloca numa
pasta. Até aquele momento a gente era uma provocacao. Quando a imprensa
viu que podia nos encaixar como grafiteiros, a nossa for¢a comegou a miar.
A gente comecgou a aparecer na TV, em tudo quanto ¢ jornalzgo.

Segundo Carratu, a imprensa entendeu parcialmente os grafites como um movimento
artistico. Houve inicialmente, segundo ele, um estranhamento em relagdo aos trabalhos, mas

281 “Tinha a transvanguarda, o [Anselm]

depois “passamos a habitar as paginas de cultura
Kiefer [...], a imprensa s6 falava disso. Mas a gente rompeu tanto... A gente era tdo maluco,
que os caras [da imprensa] acabaram pegando um carinho pela gente™**” disse Carratu.
Também para o artista, o excesso de exposi¢do na midia contribuiu para o esvaziamento do
Tupinaoda.

Quem acabou com a gente foi a imprensa, porque a gente ndo aguentava
mais olhar para a cara um do outro de tanto que a gente se via no jornal. A
gente fazia alguma coisa e os caras estavam tirando foto. E de vez em
quando a gente estava bébado... louco. A gente ndo era flor que se
cheire...” , disse Carratu.

Considerando a exposicdo que os grafites passaram a ter na imprensa, a reflexao a se
fazer é: até que ponto que as reiteradas publicacdes de reportagens sobre as intervengdes
artisticas podem ter contribuido para que fossem entendidas como um acontecimento normal
e passageiro no dia a dia da cidade? Ou seja, 0 quanto a exposi¢do na imprensa e sua absor¢ao
pelo sistema de arte pode ter contribuido para esvaziar o grafite artistico como atividade
rebelde, eliminando o elemento marginal dessa manifestacdo, empurrando para a normalidade
a medida que sua presenga na imprensa se tornou frequente e aceita pelo poder publico e pelo

mercado de arte?

28OPRADES, Jaime. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 10 mai. 2017, em 09 mai. 2017.
281 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 mai. 2017.

282 Cf. nota anterior.

283 Cf. nota anterior.



128

A propria midia que inicialmente destacava o fato de o grafite ser uma arte rebelde,
originalmente “cigana”, “transada na noite”, feita as escondidas da policia, comegou a chamar
a atengdo para essa absor¢ao.

Em dezembro de 1987, o editorial do jornal FSP***, afirmava que o grafite ja havia
sido assimilado pela publicidade, pela producdo universitaria e pelos museus, perdendo seu
“carater rebelde”, se afirmando pela forma e ndo mais pelo contetido. O jornal afirmava que o
grafite era uma expressdo da juventude e que ndo havia motivo para ser reprimido desde que,
ocupasse as areas delimitadas da cidade. A necessidade de exercer um controle sobre a
expressdo artistica, que aparecia ainda nas primeiras reportagens da década sobre o grafite,
continuava presente na midia.

Em reportagem publicada trés meses depois, em marco de 1988, motivada pelo
primeiro aniversario de morte de Alex Vallauri, a FSP afirmou que o grafite havia “se
burocratizado™*. O texto afirmava que o grafite artistico “parecia sofrer do mesmo mal que
costuma acometer os revoluciondrios depois que tomam o poder. Encerrou-se a fase
romantica da resisténcia e da guerrilha pela conquista do ‘espaco urbano’”.

O argumento usado pelo jornalista para embasar a afirmacdo era o fato de que o
grafite passara a ocupar outros suportes, com fins comerciais, além da presenga em galerias de
arte. O jornalista, que ndo estd identificado na reportagem, entrevistou o artista Mauricio
Villaga, que afirma que mantem a pratica de pintar na rua de forma nao autorizada, apesar do
preco do spray e “da voz de prisdo dos guardas metropolitanos, orientados a prender os
grafiteiros como violadores do patrimonio publico”, diz Villaga. A reportagem afirmou, no
entanto, que cada vez mais a acdo na rua se presta a divulgar a presenca dos artistas nas
galerias de arte.

No levantamento dos textos publicados pela imprensa nos ultimos dois anos da
década de 1980 ¢ possivel perceber uma concentracdo de noticias que relatam acdes
comerciais realizadas pelos grafiteiros. A linguagem do grafite ¢ usada pela publicidade, que
explora a irreveréncia e a jovialidade dos artistas.

Essas iniciativas comerciais, ganharam visibilidade na imprensa, da mesma forma
que tiveram quando os grafites chegaram as instituigdes de arte. Novamente, os textos

ressaltam o estranhamento provocado pela absor¢do de uma expressdo marginal, ndo mais

pela institui¢do de arte, mas pelo mercado publicitério.

% Espago para o grafite. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 14 dez. 1987, Opinido, p.2.

%3 Grafite troca a guerrilha das ruas pelas paredes das galerias de arte. Folha de S.Paulo, Sao Paulo, 21 mar.
1988 p.16.
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Em outubro de 1988, o OESP noticiava que “A arte marginal invade vitrines dos

L 29286
magazines”’

, sobre a contratagdo do Tupindoda para decorar as vitrines das lojas Dillard’s.
O texto destacava, ja na abertura, que o grupo que costumava grafitar “na calada da noite”
estava agora expondo sua arte nas vitrines de uma grande rede de lojas. O texto ressaltava a
“forte dose de irreveréncia e marginalidade” que eram levadas as vitrines.

Jaime Prades afirmau a reportagem que o grupo nao tinha se vendido a publicidade:
“Foram os empresarios que nos compraram”, brincava. Segundo o texto, o artista disse que os
shopping centers eram as novas pragas, onde antigamente os artistas expunham suas obras.

O proprio sistema das artes percebeu a apropria¢ao do grafite pela publicidade e pelo
mercado. Em dezembro de 1988, o SESC (Servigo Social do Comércio), na avenida Paulista,
promoveu a exposicdo denominada “Lojas Bacana”, que, segundo texto publicado no
OESP*", fazia uma satira bem-humorada aos bazares de Natal de galerias tradicionais de arte.
Participaram da mostra os grupos Tupindoda, Souza e Xanadu, todos que faziam intervencdes
urbanas. O texto do jornal contava que “na exposi¢do, como nas lojas, ha um fundo musical

. D A 288
‘de musica de elevador’, com chamadas de ‘liquida¢des-relampago’

€ que a exposi¢ao
“depde a aura de superioridade da arte através do humor”, ressaltando que os artistas eram
jovens de 30 anos, contrarios ao hermetismo, com obras explicitas, sem “sugestdes ocultas”.

Uma das tltimas reportagens selecionadas no levantamento, de dezembro de 1989
abordava o projeto “Metropolitan Art Museum”, idealizado por Carratu e Delfino, que
consistia na intervencdo de 40 artistas sobre os bats de 120 caminhdes da Transportadora
Metropolitan Transportes, que pertencia a familia de Carratu.

Segundo o texto, as obras seriam produzidas em painéis que seriam afixados nos
veiculos, circulando pelo pais durante dois anos. Cada artistas recebeu US$ 400 cada pela
interven¢do. Em entrevista ao jornal OESP, o presidente da empresa, Wladimir de Mello,
conta ter ficado “chocado” quando os grafites surgiram em Sao Paulo, mas que agora ele ja
havia “assimilado” essas intervencoes.

O Tupindoda seguiu até 1991, quando acabou. Embora seus integrantes tenham

permanecido ligados as artes plasticas, passaram a explorar outras linguagens.

%6 A arte marginal invade vitrines dos magazines. O Estado de S. Paulo. Sdo Paulo, 27 out. 1988. p.44.

7 PRADO. L. A..O magazine da arte na Galeria Sesc. O Estado de S. Paulo. Sio Paulo, 08 dez. 1988. Caderno
2,p.3.

%% Cf. nota anterior.

9 GARCIA, L. L.. As curvas e as retas de uma galleria sobre rodas. O Estado de S. Paulo. Sio Paulo, 03 dez.
1989. Caderno 2, p.3.
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O Jaime saiu do nosso ateli€¢ e foi para o do Niculichev, do Cozzolino e do
Antonio Sérgio. O Carlos ficou. Depois o Ciro entrou. A gente fez umas
coisas, fizemos umas exposi¢des, uns trabalhos. Ah! fizemos coisas... Foi
divertido, mas foi se perdendo, a gente deixou de fazer as coisas. E teve uma
hora que fiquei de saco cheio®, disse Carratu.

. . . . 291
E, como disse Rui Amaral, “todo mundo foi fazer outras coisas nos anos 1990 .

20 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sao Paulo, 05 mai. 2017.
1 AMARAL, Rui. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 19 abr. 2017.
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5 -Consideracoes finais

Os grafites artisticos dos anos 1980 ndo foram invisiveis para a imprensa. Esta
expressao artistica também nao ficou confinada apenas as paginas policiais, como era possivel
esperar, dado seu carater de contraven¢do. O grafite figurativo foi tratado como arte pela
midia e os seus artistas tiveram inser¢do na imprensa, onde chegaram a ser convidados a
intervir na capa de publicacdes, alterando os logotipos dos cadernos ou interferindo na
tipografia tradicional.

A analise de cerca de 200 textos publicados pela imprensa na década de 1980,
permitiu desenvolver, nesta pesquisa, uma visdo mais sist€émica dessa cobertura da midia.
Salienta-se que os textos estudados tinham a intervencdo urbana como tema, com maior ou
menor peso.

Inicialmente, havia o predominio de registros das ocorréncias de frases
reivindicatérias ou de protestos nos muros, com conteido politico ou mesmo com uma
intencdo poética. Essas ocorréncias eram noticiadas principalmente quando geravam conflito:
quando os autores eram presos ou quando o jornalista se apropriava de seu conteudo escrito
tomando-o como “uma andnima voz das ruas”. Diversos textos foram ilustrados com fotos de
frases pichadas que tinham o objetivo de reforcar as informagdes trazidas nas reportagens. Ja
os grafites que faziam uso apenas de imagens foram ganhando espaco na midia como
expressao artistica ao longo da década, de forma a construir uma trajetoria.

Uma das conclusdes desta pesquisa ¢ que a midia s6 passou a interpretar e registrar o
grafite como expressdo artistica apos esse entendimento ser validado por institui¢des de arte.
O grafite artistico s6 ganhou espaco nas editorias de cultura e de artes s6 apos ter sido
absorvido por museus e galerias, ou seja, pelo sistema das artes.

Exposicdes e mostras de grafites nas instituicdes pautavam a imprensa, que estava
sempre atras de informacdo inédita, confidvel e rapida. As exposi¢des dessa linguagem
“marginal” em instituigdes de arte tinham um componente de ineditismo e estranheza, que
certamente chamava a aten¢do da imprensa e de seus potenciais leitores. Justamente por isso,
a contradi¢do que representava o grafite levado para dentro de um museu era constantemente
destacada nos textos publicados pelos jornalistas. Nesses casos, ¢ possivel identificar também
nas reportagens uma tendéncia a ressaltar que as obras feitas na ou para as instituigdes eram

mais bem acabadas do que as feitas na rua, com os artistas “fugindo da policia”. Os grafites
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nos museus, segundo a andlise do conjunto dos textos selecionados, eram tratados como uma
espécie de versao melhorada das obras feitas na rua, oferecidas gratuitamente.

A interpretacdo do grafite como arte aconteceu, portanto, ndo pela sensibilidade dos
jornalistas, que teriam percebido esse movimento nas ruas e buscado decifra-lo, mas por sua
institucionaliza¢do pelo sistema da arte, que identificou, reconheceu e divulgou essa acdo
como uma atividade artistica. Ou seja, foi preciso que instituigdes com autoridade na area
colocassem o rdtulo de arte sobre esses trabalhos que estavam a vista dos moradores da
cidade. O artista plastico Carlos Matuck reconheceu, como ja visto nesta dissertagdo, que os
grafites artisticos chegaram a institui¢do antes de chegar a imprensa.

A partir das entrevistas feitas no decorrer da pesquisa com artistas que participaram
deste movimento foi possivel perceber que, no entendimento da maioria deles, a grande
imprensa ajudou a divulgar os grafites, o que deu visibilidade as obras, valorizou a atividade e
abriu novas oportunidades de exposi¢des e de publico. Isso alimentou esse circulo dentro de
uma légica mercadolégica.

Mas os artistas tém também o entendimento de que os jornalistas ndo fizeram uma
reflexdo mais profunda sobre os grafites enquanto movimento artistico. Os artistas eram
vistos pela imprensa, como disse José Carratu, como “uma espécie de garotinhos, tipo uma
banda de rock” **. Ou seja, foram consumidos enquanto eram novidade no cenario das artes.

Também ¢ possivel identificar na andlise do conjunto de textos publicados que as
acOes comerciais envolvendo a linguagem dos grafites se tornaram mais presente na imprensa
proximo ao final da década de 1980, quando j& havia sido absorvida pela publicidade e pela
sociedade, o que coincide com o relato dos artistas sobre essa aproximagao.

As entrevistas com os artistas também permitiram constatar que os protagonistas desse
movimento eram, em sua maioria, jovens de classe média, que haviam frequentado boas
escolas particulares, eram estudantes universitarios e tinham conhecimento de técnicas
artisticas. Nem todos os entrevistados ou todos artistas que integraram esse movimento
reuniam todas essas caracteristicas, mas se enquadravam em pelo menos algumas delas.
Também a partir das entrevistas ¢ possivel afirmar que eles tinham uma intengao de fazer arte
na rua, tendo a cidade como suporte, e sua motivagcdo vinha tanto da adrenalina da acao,
quanto da oportunidade de mostrar publicamente um trabalho de arte que ndo se enquadrava

nas linguagens das galerias e museus, ou pela vontade de ocupar o espaco publico numa agao

292 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 mai. 2017.
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politica. Novamente, nem todos os artistas se encaixam totalmente nessa descri¢do, mas
apontaram alguns desses impulsos como motivadores de suas agdes.

Com o estudo do contexto historico e politico no qual os grafites nos anos 1980
estavam inseridos, percebe-se que a a¢do desses jovens artistas na rua estava em linha com
um movimento de ocupagdo artistica do espago da cidade, iniciado na década de 1970, numa
reconquista desse local com a distengao politica.

Outra constatacdo verificada na pesquisa foi a cisdo que houve entre os termos grafite
e pichagdo, ocorrida ao longo do periodo em estudo. Se nos primeiros anos da década, os
termos eram usados como sindnimos, nos anos finais ja designavam conceitos totalmente
diferentes e até antagonicos em relagdo as intervencdes urbanas. A imprensa pode ndo ter sido
a génese dessa divisdo, mas absorveu e reproduziu fielmente a divisdo conceitual criada
possivelmente dentro do circuito das artes e ou de administragdes publicas.

Com essa diferencia¢do no significado dos termos, que se aprofundou principalmente
a partir da metade da década, o grafite passou a designar as intervencdes urbanas feitas com
intencdo artistica, que usavam o desenho e a cor, eram executadas por jovens artistas e que
ganhava espaco como uma novidade no curcuito artistico e como linguagem publicitaria
voltada para o publico jovem.

J& a pichacdo seguiu o caminho da criminalizagdo: indicava intervengdes tipograficas,
caracterizadas por uma assinatura feita rapidamente, com tragos sintéticos, por jovens da
periferia, sem formacao artistica e sem inten¢do estética. A pichagdo era tratada como sujeira
e polui¢ao e combatida como uma a¢do de vandalos por parte do poder publico, conceitos que
foram absorvidos e reproduzidos pela midia.

A medida que a liberdade de expressio foi se consolidando na sociedade com o fim da
ditadura militar e com o surgimento de novos atores na cena das intervenc¢des urbanas, as
frases pichadas anonimamente na cidade, que chegaram a ser usadas pela propria midia como
uma “voz das ruas”, foram ganhando uma interpretacdo mais marginal, sendo criminalizadas.

A diferenciacdo no significado dos termos comegou a ocorrer & medida que a pichagdo
“selvagem” passou a ficar mais visivel na cidade, dificilmente podendo ser ignorada pela
midia, e tornou-se foco de politicas publicas. O combate a essa agdo “ndo controlada” no
espaco urbano tornou-se vitrine da gestao publica na administragdo do prefeito Janio Quadros
(1986 — 1988). Pela rotina do trabalho da imprensa, que costuma abrir espaco editoral as
fontes oficiais e aos porta-vozes ligados ao poder constituido, o combate aos pichadores teve

destaque na midia.
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Os jornalistas entrevistavam porta-vozes independentes, como artistas e gestores
culturais, que reforcavam esse entendimento: grafite ndo é pichagdo. Esse ¢ um exemplo em
que imprensa, sob a justificativa da objetividade editorial, usa a estratégia de apresentar
outras vozes, mas que corroboram com a posi¢ao do poder constituido.

A subdivisao conceitual das intervengdes urbanas, iniciada na década de 1980, iria se
aprofundar nas décadas seguintes, em que as diferencas ficaram cada vez mais marcadas,
inclusive com a introduc¢do de outros termos, com novas significa¢des, como pixo, grapicho,
street art e pintura mural, que foram adotados pelos proprios integrantes dos movimentos.

O fato de o grafite artistico ser diferente das intervencdes tipograficas motiva
naturalmente o uso de termos também diferentes para designa-los por parte da imprensa, que
tem como uma de suas fungdes interpretar os acontecimentos cotidianos. A questdo ¢ que a
imprensa absorveu a conotacdo negativa dada a denominada pichagdo, conforme o conceito
adotado pelo poder publico.

O mesmo aconteceu em relagdo a pichagdo eleitoral, que constituia-se de propaganda
politica de candidatos a cargos eletivos apos anos de ditadura militar no pais. As
administracdes municipais foram sistematicamente criticas as publicidades eleitorais,
enfatizando os gastos com o apagamento e a limpeza das dreas publicas, dados que eram
publicados e ampliados pela midia. O fendmeno das pichagdes eleitoriais aconteceu em um
momento em que novos atores entravam para o cenario politico com o processo de
redemocratizacdo. Entravam na disputa politica, por exemplo, representantes de movimentos
sociais e de trabalhadores que haviam se organizado durante a ditadura e que tinham menos
poder econOmico, representando uma potencial ameaca aos politicos tradicionais. Essa
analise, no entanto, ndo foi um dos objetos desta pesquisa.

As campanhas municipais contra as picha¢des selvagens ou eleitoriais empurraram as
noticias sobre grafites artisticos para os cadernos que faziam a cobertura da cidade ou de
assuntos politicos. Os grafites artisticos eram apresentados muitas vezes como contrapontos
positivos as pichacdes politicas. As editorias de cultura continuaram cobrindo os grafites
quando estavam eventualmente inseridos em agdes que envolviam institui¢des de arte.

A andlise do conjunto de textos publicados permite perceber, também, que a imprensa
estimulava a construgdo de um pensamento concensual no qual as expressdes no espago
urbano, fossem elas artisticas ou politicas, precisavam ser controladas, sendo destinadas a elas
um espaco especifico na cidade ou valorizando obras mais visuais, de forma a promover um

“embelezamento da cidade”. Quem seria contra esta iniciativa?
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No periodo contido entre o inicio do projeto de pesquisa, que resultou nesta
dissertacdo, até sua fase de conclusdo, o pais mudou. Houve a extreriorizagdo de um
pensamento conservador, seja na sociedade, seja na gestdo do Estado, que possivelmente
estava silenciado. Nessa onda conservadora, ocorreram ataques a expressoes artisticas, com
fechamento de exposicdes e ameacas a artistas. O Ministério da Cultura foi extinto, sendo
incorporado a nova pasta da Cidadania, sendo fundido com os também extintos ministérios
dos Esportes e do Desenvolvimento Social.

Em janeiro de 2017, Sdo Paulo se viu novamente envolvida numa campanha publica
contra a pichagdo. Logo apo6s tomar posse como prefeito de Sao Paulo, Jodo Doria (2017 —
2018), atual governador do Estado de Sao Paulo, lancou como primeiro grande ato de sua
gestdo o Programa Sao Paulo Cidade Linda, cuja proposta era embelezar a cidade e combater
a pichac¢do, numa a¢do muito semelhante a adotada na gestao do ex-prefeito Janio Quadros, na
década de 1980. Passados quase 30 anos, a historia parecia se repetir, pois trazia novamente a
discussdo a diferenca entre grafite e pichagdo, sendo que o primeiro era entendido como arte e
o segundo, como vandalismo. A administragdo municipal propunha a criagdo de um museu a
céu aberto para receber os grafites.

A agdo mais visivel do programa colocado em prética pelo prefeito, em 2017, foi o
apagamento dos grafites ao longo da avenida 23 de Maio e nos muros de contencdo
conhecidos como Arcos do Janio, ambos haviam sido pintados de forma autorizada pela
gestao anterior.

Na sequéncia, em fevereiro de 2017, a Camara Municipal paulistana aprovou um
projeto de lei que previa medidas mais duras contra a pichacdo e a criagdo de um canal para
que as pessoas denunciassem pichadores, a0 mesmo tempo em que reconhecia a pratica do
grafite como manifestagdo artistica e cultural. Era a legalizagdo de um conceito surgido na
década de 1980 que, desde entdo, foi se cristalizando.

Também no periodo de elaboragdo da dissertagdo houve a persep¢do de uma sensivel
perda do protagonismo da imprensa tradicional como propositora de assuntos para discussao
pela sociedade, o que diluiu seu papel e poder. O crescimento das redes sociais possibilitou a
comunicagdo direta entre porta-vozes e leitores, sem a intermediagdo da midia. O novo
presidente da Republica foi eleito e exaltou o fato de ter chegado ao poder sem precisar da
imprensa, utilizando as redes sociais para se comunicar diretamente com seus eleitores.

Diante desse cendrio, analisar a atuacdo da midia impressa na década de 1980 parece
ser uma reflexdo anacronica, diante da necessidade imediata de entendermos mais sobre os

novos canais de comunicacdao diretos que se oferecem no presente, com sua producdo de
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conteudo propria, capazes de eleger mandatarios que apoiaram a ditadura militar e defendem
sua memoria.

No entanto, jogar uma luz sobre como foi a atuagdo da imprensa tradicional em
relacdo a cobertura de uma expressao artistica feita inicialmente a margem do sistema da arte
talvez possa contribuir para se entendam os mecanismos de como as noticias sao construidas
pela midia e como os veiculos de imprensa contribuem para a interpretacdo dos
acontecimentos.

A busca pela objetividade no texto jornalistico, conforme tratado no capitulo 3 desta
dissertacdo, ¢ uma pratica efetivamente seguida nas redagdes, de acordo com a experiéncia
desta autora como reporter. Tradicionalmente, a imprensa sempre teve a imparcialidade e a
independéncia como ativos importantes, capazes de dar credibilidade ao conteudo publicado,
o que se reflete nas receitas publicitarias e no numero de leitores. Tais valores sdo
importantes, também, quando se consider que os veiculos de imprensa sdo empresas que
visam o lucro.

A busca pela objetividade, pela independéncia e pela imparcialidade abre,
eventualmente, espagos nos textos para vozes dissonantes aos interesses de grupos
dominantes, conforme prevé a teoria interacionista. Esta teoria reconhece que, com agdes
estratégicas e midiaticas, grupos sociais organizados a margem do sistema ou do poder
constituido conseguem espaco na midia. Inicialmente os grafites e demais intervengdes
urbanas se enquadraram neste cenario.

Mesmo com o entendimento de que a midia, por sua propria rotina imposta pelas
pressdo no que diz respeito a producdo da noticia como prazos e limitagdes de pessoal, acaba
reproduzindo valores e interesses dos grupos que estdo no poder, detaca-se que ela mantém
uma conexao com a realidade, o que nem sempre acontece quando a comunicacdo ¢ feita de
forma direta, via redes sociais. Neste sentido, observa-se que o conhecimento do trabalho da
imprensa talvez possa ajudar a enxergar possibilidades de comunicagdo diante dos tempos
incertos que temos pela frente, no presente, em relacdo a liberdade de pensamento e de
producdo artistica.

Em relacdo a histéria dos grafites nos anos 1980, ¢ interessante perceber que o
processo de reconquista da liberdade de expressao vivida nessa época teve diversas frentes de
atuagdo. Entre eles, estava a reocupagdo da rua por jovens artistas como um ato politico, em
uma linguagem e uma tematica leve e bem humorada, que ia justamente contra a regidez do
regime militar. Esse contato com a histéria pode contribuir para que se possa revalorizar essa

possibilidade de se estar na rua vista no presente.



137

Enfim, neste momento, a pesquisar sobre a atua¢do de um movimento artistico que
ocupou um espago transgressor e estabeleceu um conflito constante com a ordem e, muitas
vezes, com a propriedade, valor maximo do capitalismo, pode contribuir para construir uma
narrativa das acdes artisticas que historicamente se colocaram como forma de resisténcia. Ha
espaco, no entanto, para novas pesquisas sobre as intervencdes urbanas em Sao Paulo ou no
Pais. Destaca-se que de forma alguma o assunto se esgotou.

O grafite artistico feito em Sao Paulo, por geragdes que se sucederam aos precursores
do grafite artistico dos anos 1880, tem, hoje, uma insercdo internacional, principalmente a
partir dos anos 2000, e vem conquistando um status e uma valorizagdo de mercado que essa
primeira geragdo de artistas ndo obteve. Foi possivel notar que, de uma certa forma, esses

293 . ’
772 disse José Carratu, em

artistas pioneiros se ressentem disto. “Perdemos o bonde
entrevista.

Além disso, mesmo marginalizada, as picha¢des continuaram presentes no espago
urbanos como uma acdo intensamente praticada de forma ndo autorizada e mantida na
ilegalidade. Novas geragdes entraram e ja sairam do cenario urbano e diversos estilos foram
adotados. Como ja foi pontuado, as diferengas entre as intervengdes urbanas se aprofundaram
nos ultimos anos. As administra¢des publicas seguiram combatendo os grafites e pichacdes e
o assunto voltou a ficar em evidéncia em 2017, ao ser o “inimigo” escolhido como vitrine
pela gestdo municipal, mas que logo foi esquecido, com a entrada de novas questdes mais
vitais.

Nesse episodio em 2017, chamou a atengdo a reacdo que os pichadores de Sao Paulo
tiveram, na forma de intervengdes, no sentido de se afirmarem como uma expressao artistica.
Foi pintada, por exemplo, com grandes letras angulosas e frase: Pixo ¢ arte, em local proximo
a sede da prefeitura.

Ao longo destes anos, a pichagdo desenvolveu uma linguagem e uma estética
especificas, que comecam a serem percebidas pelas instituicdes de arte e de urbanismo e,
possivelmente, pelos proprios autores. Nesse sentido, a atual cena das intervengdes urbanas e
sua inser¢do no mercado da arte, os novos protagonistas dessas a¢des € o embate com o poder
instituido sdo espagos que estdo abertos a novos estudos, podendo trazer novas camadas para

o entendimento da producdo contemporanea de arte.

293 CARRATU, José. Entrevista concedida a Silvia Freire Dias. Sdo Paulo, 05 mai. 2017.
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Apéndices

Apéndice A - Entrevista com Rui Amaral, realizada em 19 abr. 2017

. Vamos comecar pelo inicio. Como vocé foi para a rua?

Rui Amaral — Fui com um amigo, o Alberto [Lima]. Ele era de uma familia muito descolada. O pai era
musico e a mae era pintora. Meu pai era bancéario, minha mae era professora, parou de dar aula, foi ser
dona de casa, uma familia mais padrdo. Os pais do Alberto foram para os Estados Unidos e trouxeram
para ele um livro sobre arte que ensinava como fazer esténcil. Ele fez um esténcil com a pegada de um
sapato e brincou no quarto dele, como se tivesse andado no teto. Eu achei isso o méximo. A gente era
bem pivete, 12 anos. Ele comegou a criar um personagem [grafitado], o Eduardao, que a gente chama-
va de grande urso sujo: o Big Dirty Bear. Antes disso a gente criou um grupo chamado “patrulha
candbica”. Fomos numa marcenaria e cortamos uma folha de maconha em uma madeira, que a gente
usava para pintar a casa dos maconheiros do Alto de Pinheiros [bairro de classe média alta em Sdo
Paulo].

. Vocés conheciam esses caras, os “maconheiros do Alto de Pinheiros”?

RA — Eramos todos amigos. Fuméavamos juntos, por isso sabiamos que o cara era maconheiro. Na
minha casa, eram trés irmdos, entdo tinha trés folhinhas. Na casa do outro, duas folhinhas. Era uma
brincadeira. Uma das coisas de comecar a fazer grafite € pela curti¢do, protesto, vandalismo.

. E quando foi isso?

RA — Deve ter sido 1974. Estava no colegial. Nao tinha intuito artistico, apesar de a gente estar fazen-
do uma coisa hiperartistica. Era curticdo. Entrei na faculdade [FAAP] em 1981. Tinha acabado de
fazer 20 anos. La conheci o Eduardo Duar, que fazia grafite, esténcil e trabalhos com giz com o Z¢é
Carratu. Eu achava que o bacana fazer grafite com spray a mao livre. E comecei a fazer. Saia junto
com o Edu, fazia spray a mao livre e ele com o esténcil.

. Nessa época, vocé ja estava na faculdade, mas foi a brincadeira da patrulha canabica que des-
pertou em vocé essa vontade de pintar na rua?

RA — Em 1982, fui ser monitor na Bienal [de SP]. Na Bienal de 1983, o [Keith] Haring, o [Jean-
Michel] Basquiat e o Kenny Scharf vieram para a Bienal. Eu ja estava estudando eles em 82, todo
mundo estava comentando sobre eles. Sai para grafitar com o Haring. A gente ficou brother na época.
O [Walter] Zanini, presidente da Bienal, pegou a gente fumando um baseado dentro do banheiro. Eu, o
Haring e o assistente dele, que acho que era o namorado dele.

Foi bacana o dia que a gente saiu para grafitar. Eu liguei para o Fernando Meirelles, que estava come-
cando com [a produtora] Olhar Eletronico, falei que estava com o Keith Haring e perguntei se ele ndo
queria fazer um video. O Fernando ¢ meu vizinho, também estudou no Santa Cruz.

Comecei fazer grafite nesse periodo. Nos anos 80, comecei a perceber que a minha geracdo ja estava
ocupando os espacos: Leonilson, Romagnolo, Leda Catunda. Eu via que ndo estava tendo mais espa-
cos para ser um dos maiores, um dos bacanas. E percebi que tinha uma midia surgindo e que ninguém
estava fazendo, que era a arte de rua, arte publica. Pensei: ‘Isso ai ninguém faz’. E eu ja estava fazendo
isso.

. E vocé percebeu que fora do pais tinha gente fazendo arte de rua e aqui ainda nao?

RA — Comecei a fazer de curticdo, trabalhos de xilogravura, uma série de xilogravura erotica. la fazer
um Kama Sutra de xilogravura. Comecei a fazer na rua depois. Eram uns caras mais Biafra, com fome,
fodidos. Como se fosse um mendigdo fazendo sexo. Eu estava pintando morador de rua na casa de
bacana, em espacos publicos. Era um trabalho de artes plasticas mesmo, uma proposta de usar o supor-
te [da rua]. Me liguei que era uma nova midia, que ndo tinha ninguém no Brasil fazendo isso. “Eu vou
por aqui mesmo”, pensei. E fui investindo meu tempo, meu trabalho, fui estudando, sacando.
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. Mas uma arte que se fazia na rua, nao entrava no mercado.

RA — Meu problema foi com isso. Poderia ter feito o caminho do Haring: mercado e rua. Mas fiquei
meio avesso ao mercado exatamente por ir mais para o lado do ativismo. Perdi muito. Mas ao mesmo
tempo, achava legal ter o desenho na camiseta, no relégio. Meu sonho era ter um Swatch com o meu
desenho. Pintei trés lojas da Swatch em Sao Paulo.

. E naquela época, havia também uma vontade de ocupar as ruas, o espaco piblico?

RA — Sim, claro. Na Vila Madalena, a ideia era essa. Tinha a inten¢do de fazer um trabalho de arte. A
gente queria fazer a Vila Madalena virar um Soho, um bairro todo colorido dos artistas. Desde os anos
60 ja tinha isso em Nova York. Eu e o John [Howard] saiamos [para pintar]. Quem fazia era eu e o
John. Por isso que fiquei brigado com o pessoal do Tupi [Tupinadd] porque o Tupi ndo fazia porra
nenhuma. Eu fazia e continuo fazendo até hoje. E tem neguinho que nao faz mais.

Eu e o John pintamos o Beco do Batman, a Vila Madalena, o Buraco da Paulista, o Minhocdo. Foi
tudo pensado. Depois comegamos a fazer mais pontual: os postes da Lapa, por exemplo. la 14 fazia a
intervencao, ia preso, discutia, saia no jornal.

O Beco nasceu de forma espontinea, por que era um lugar detonado, um lugar bacana. Era um lugar
maluco, diferente, um beco. Fez um, fez outro...

. Vocés faziam durante o dia?

RA — A gente comegou a fazer de dia. Mas comecei a fazer muito [grafite] e toda vez era s a noite.
Era um saco. E falei: “P6, vamos fazer de dia, foda-se. A gente esta fazendo arte”.

. E a policia parava?

RA — Parava. Fui preso varias vezes. Eu tinha um processo criminal que a Anistia Internacional me
defendeu. Fui processado criminalmente pela Prefeitura. Era uma coisa pesada ter a Prefeitura te pro-
cessando. O Estado te processar...

. E tinha intencao de, além de ocupar espaco, de promover uma ruptura com a arte?

RA — Tinha um pouco essa questdo de ruptura. Tinha, dentro da minha formag¢do, uma coisa muito
bacana que ¢ a do Tupindoda, que foi um coletivo; e tinha a formagdo do individual, que ¢ do John
Howard. O sozinho ¢ feito pelo americano, que tem uma pegada mais social, livre. E os que sdo do
Partido Comunista, do coletivo, que tem uma pegada mais comercial, de fazer cenario, show. Tanto
que a galera foi para essa area. Eu me incluo nisso. Eu trabalho na Globo, fago cenario de show do
Roberto Carlos. Foi uma das saidas para ndo entrar na galeria, ndo vender quadro.

. Vocé chegou a ir para a galeria.
RA — Eu tive uma galeria maravilhosa, na Vila Madalena. Durou seis meses.
. A obra feita para galeria é diferente da feita na rua?

RA — Completamente diferente. O trago. Sdo suportes diferentes. Percebi que para fazer um desenho
tenho que ter um projeto. Se quero um trabalho mais bacana, tem que ter projeto.

. Hoje grafite é diferente de pichacdo. Nos anos 80, havia essa diferenca?

RA — Para a galera dos anos 80 sdo sinénimos. E uma coisa meio brazuca. O grafite que vem nos anos
90, com Osgémeos, Spetto e Binho, ¢ um grafite ligado ao movimento hip hop. Os bombs, o tag tém
uma pegada americana, que ¢ diferente da pichacdo, que também ¢ letra. Comecaram a fazer essa dife-
renga [nos anos 90]. Os grafiteiros do hip hop ndo consideram o Alex Vallauri como grafiteiro. Para
nods, o Vallauri e a pichagdo estdo juntos. Para essa galera, que vem com o esquema americano, grafite
s6 ¢ hip hop. O resto ¢ outra coisa. Chamam de street art ou arte urbana. [Para eles] s6 faz grafite
quem faz bomb. O nosso lado ¢ o das tradi¢gdes urbanas, da academia, artes visuais, que esta atrelado a
pichagdo, ao vandalismo.
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. E como vocé vé essa divisdo?

RA — Para nés, que fazemos parte dos anos 80 e que estamos ainda nessa pegada, defendemos a tese
de que grafite e pichagdo deve ser a mesma coisa. O pessoal do hip hop paga pau para esquema ameri-
cano. A gente ¢ mais bossa nova. A minha mulher pintada no buraco da [avenida] Paulista esta com
vestido de chita. A pegada ¢ mais cultura popular brasileira. O Ciro [Cozzolino] fala que eu fago naif
urbano. E isso mesmo. E essa cultura popular muito simples.

. Havia nessa época uma intencao de pintar e valorizar o Brasil?

RA — O Tupindoda ¢ isso. O meu trabalho de pintar uma mulher de chita é isso. E uma pintura bem
tosca mesmo. Bem ingénua, na rua.

. Como a imprensa retratava os grafites e tratava os grafiteiros, na sua opiniao?

RA — Sempre muito parceira. Quando era preso, a primeira coisa que fazia era ligar para a imprensa.
Comecei a conhecer alguns jornalistas. Na primeira vez que fui preso, a imprensa estava la. Ai a repor-
ter me deu o telefone e disse para ligar se tivesse algum problema. Quando era preso eu ligava, era um
jeito de sair.

. E a imprensa publicava que vocés tinham sido presos?

RA — Publicavam, sempre. Era uma maravilha. A primeira coisa que fazia [quando era preso] era liga-
va para meu irmao advogado e para um jornalista. Tinha vezes que o jornalista ndo ia. Mas quando ia,
vocé saia na hora. Era um jeito de sair da cana.

. A policia ficava meio acuada quando aparecia jornalista?

RA — Ficava. O jornalista chegava perguntando ‘vocé prendeu o artista’. Ai me chamavam. S6 fui
parar em cela uma vez.

. Os jornalistas, ao menos, tinham uma empatia com os pichadores?

RA — A imprensa sempre ajudou. Acho que uma das coisas que potencializou o grafite nessa época foi
a imprensa. Porque a imprensa publicava. Saia notinha sobre a deteng¢do. A gente acabou ficando co-
nhecido.

. Mas a imprensa reconhecia o que vocés faziam como um trabalho artistico?

RA — O Silvio Gianinni, que ¢ meu amigo de infancia, chegou a ser editor da Ilustrada. No final dos
anos 80 ndo precisava mais ter amigo 14 [no jornal]. J4 estava bacana. O jornalista Mario César [Car-
valho] chegou a comprar trabalho do Ciro Cozzolino. Cheguei a perguntar para ele numa festa de ami-
gos em comum por qué vocés ndo colocam grafite na Ilustrada. Ele respondeu que grafite ¢ outra coi-
sa, ndo ¢ arte. E ficou nessa de separar, porque a Folha separava. Grafite ficava no Cotidiano.

. Em 82, a cidade ficou coberta de pichagoes eleitorais, com muita critica da imprensa. Como foi
a relacao do grafite com a pichacio eleitoral naquela época?

RA — Pichei muito para o Lula (candidato do PT ao governo do Estado, na primeira grande elei¢do
disputada pelo partido). O John perdeu varios trabalhos, porque ele fazia muito, pintava dentro das
letras [da pichag¢do eleitoral], fazia uns desenhos.

. Como vocé acha que as pessoas veem o Bicudo [personagem de Rui Amaral], como ele chega
nas pessoas?

RA — Ele nasceu de forma espontanea, natural, sem planejamento. Eu fazia s6 um bonequinho preto e
queria mais personagens. Fui criar um outro repertorio. O Bicudo foi o primeiro. Ele nasceu do vanda-
lismo. Uma madrugada sai para pintar com o John, tomando vinho, fumando todas e falei: ‘vamos sair
para grafitar’. Coisa que eu gosto até hoje. Hoje estou mais velho, mas fago isso. Fazia muito a noite,
porque fazer vandal de dia ¢ foda.
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. O Alex Vallauri foi realmente quem comecou a fazer grafite em Sao Paulo?

RA — O Vallauri ¢ pioneiro, ¢ importante. Mas em termos de posi¢do para o movimento, o John Ho-
ward é mais importante. O John junta uma coisa legal que ¢ quantidade com qualidade. Vocé respeita
muito o artista pela quantidade, mais até do que pela qualidade. Porque o fato de o cara fazer muito,
pega. Pode até ser tosco, mas ele segura o movimento. Alguém tem que fazer para ter o movimento.
Se ndo se faz isso, ndo se cria a cultura. O cara fica 14 de bacana, mas ndo engrossa o caldo. Sdo esses
caras que dao tempero para a parada. E isso eu vejo até hoje. O importante é fazer e fazer muito. Hoje
estou mais velhinho. Ninguém chegou na minha idade pintando. Eu me cobro, porque se eu perder a
rua, perco o barato.

. O que ainda néo foi contado sobre a historia dos grafites nos anos 80?

RA — Teve um momento que foi um divisor de dguas. Foi quando a gente estava bombando. Foi quan-
do a gente pintou o buraco da [avenida] Paulista. Fomos capa da Vejinha, capa da Folha de S.Paulo no
domingo. S6 se falava na gente, do movimento. Foi em 87, 86...

Era o momento de termos entrado na Bienal de Sdo Paulo, que naquela época estava movimentada.
Até para botar a gente para fora [do pais]. S6 que aqui é uma republica de Bananas, tém umas cabeci-
nhas desse tamanhinho, e a curadora Sheila Lerner achou que s6 ¢ bacana o Haring e o Basquiat. S6 os
gringos sdo bacanas. Fomos menosprezados. Era o momento de a gente ter entrado na instituigdo. A
gente tinha participado da Trama do Gosto, em janeiro de 87. Era natural que os grafiteiros que parti-
ciparam dessa exposi¢do continuassem na Bienal. Foi um balde de dgua fria. A Aracy Amaral e a
Sheila Lerner, que sumiu, foi para Paris e nunca mais voltou, deve ter morrido de vergonha da merda
que fez, cortou o barato, barrou a gente. Naquela época, a Sheila Lerner estava no auge, tinha feito a
Grande Tela, estava lancando a Casa 7. A gente era contemporaneo da Casa 7. Mas éramos mais un-
derground, da rua, ndo éramos do mercado, ndo tinhamos o produto. E foi valorizado o produto, a tela.
Ficamos na margem. Ainda ndo foi dada a importancia para o que se fazia [na rua].

. Por isso teve um hiato nos 90: na hora que iam decolar, foram abatidos?

RA - Teve total. Mas teve também um pouco de faléncia do momento. O mercado das artes visuais
teve uma baixada de bola. Todo mundo foi fazer outras coisas nos anos 90. Foi assim com o Ze Carra-
tu, o Jaime [Prades], com o Alberto [Lima], o Carlinhos [Delfino]. Foi uma década meio parada. A
veio o hip hop e tomou conta o grafite.

Teve os “Bloomps”, em 96, e a gente comegou a se juntar. Eu nunca cheguei a parar [de grafitar], mas
ficou submerso, latente. O grafite s6 voltou mesmo com a Marta [Suplicy], com o PT. O préprio parti-
do me procurou porque tinha comunicagdo com o partido, tinha a ligacdo com a [gestdo] Erundina.
Fizemos o Sdo Paulo, capital do grafite.

. A imprensa também esqueceu os grafites na década de 90?

RA - Parou tudo. Todo mundo parou de fazer [grafite]. Depois comegaram Osgémeos, o Binho, o Spe-
tto, mas no movimento hip hop. Os grafites s6 foram aparecer de novo com a Marta. Nao tinha politica
publica. O Maluf s6 foi apagando, ndo tinha conversa.
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Apéndice B - Entrevista com José Carratu, realizada em 5 mai. 2017

. Como era o ambiente cultural que vocés vivenciavam nos anos 80, em Sao Paulo?

José Carratu — Vou comecar por uma coisa simples: quando comecei a fazer grafite ndo sabia nem que
o nome era esse. Acho que ndo sou da primeira geragdo. Eu fazia instalagdes, performances, pintava.
Acho que a palavra grafite ¢ um advento da cultura americana e a primeira geracdo do grafite ¢ essa
geragdo que esté ai: o Spetto, Os Gémeos. Eles t€ém a ver com o movimento hip hop.

A primeira vez que escutei falar em grafite, foi o Alex Vallauri, que disse: -- ‘Isso que vocés fazem ¢
grafite’. “- Ah, é? Igual ao de lapis’, perguntei. — “Nao, com dois ‘efes’”, ele respondeu.

. Em que circunstincia foi isso? Foi um encontro na rua, numa galeria?
JC — Foi ele vendo as coisas que a gente fazia na rua.
. E vocé ja conhecia o trabalho dele?

JC — Ja conhecia de passar principalmente pela Boca do Lixo [no centro de Sdo Paulo]. Ele sempre
colocava uma botinha, uma maozinha. Sempre fui muito ligado nisso. Fago trabalho na rua desde de
crianca. Sou de um bairro da Mooca e quando crianca pegava tijolos e pintava no asfalto, no meio da
rua. Fazia desenho de historia em quadrinhos, de capa de gibi.

. Foi meio natural ir para a rua, para a parede, depois de adulto?
JC —Foi, foi.
. Mas vocé tinha intencao de fazer arte? Vocé disse que nem sabia que fazia grafite...

JC — Era uma expressdo. Sempre desenhei. E quando fui para a rua, ja era culto o suficiente para en-
tender a revolug¢do dos muros em Paris, um movimento muito antes do grafite. Eu ja tinha essa consci-
éncia. Tinham alguns movimentos aqui em SP, ndo digo que era arte de rua, mas faziam performances
de rua e instalacdes. Eu estudei artes plasticas, entdo, tinha uma formacao.

. Vocé comecou fazendo intervencdes sozinho ou ja em grupo?

JC — Comegei fazendo sozinho. Depois conheci o Rui Amaral. Foi o primeiro dessa turma que conhe-
ci. Isso era 1979, se ndo me engano.

. E vocés saiam para grafitar juntos? Como é que era?

JC — A gente combinava de pintar. Essa a turma toda: Rui, Mauricio Villaga, esses mais antigos. Na
real, a gente ja fazia [grafite] muito antes. Eu tinha uns amigos geografos, da USP, que estudavam a
cidade. E a gente falava da primeira cidade, da segunda cidade, a cidade que vai se destruindo. A partir
disso, tinhamos um amigo, o Milton Sogabe, que hoje é professor da Unesp, que ja tinha um trabalho
sobre a deterioracdo do Bras e da Mooca. Chamava ‘A Deteriorizagdo da Broca’. Isso ¢ muito antigo,
antes dos anos 80. Até que um belo dia juntei umas pessoas: primeiramente eu, o Milton Sogabe e o
Eduardo Duar; depois entrou o César Teixeira. Depois veio o Jaime [Prades] e o Rui [Amaral]. Depois
veio uma turma, o Carlos Delfino...

. Isso ja era o Tupindoda?

JC —Ja era. O Tupindodd era eu e o Jaime. Era eu antes de todo o mundo, depois o Jaime. Tinha uma
ateliezinho, que era de uma comunista que morava na Alemanha. Ela me jogou na mao e eu fiquei 14
fazendo arte. Quando eu conheci o Jaime ja pintava na rua ha bastante tempo. J& tinha feito perfor-
mance, um monte de coisa.

. E tinha uma intencéo clara de estar na rua?

JC — Tinha uma intencao de estar na rua. Era uma coisa clara. S6 que o nome ainda nao era grafite. Era
arte de rua, street art. Eu concordo com um monte de gente, que tem essa controvérsia: acho que a
gente era artista de rua.
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. Entio, o importante era estar na rua. Fazer arte de rua?

JC — Era. Tinham outros grupos, o 3N06s3. Tinha um grupo antes do Tupindodd, o Urucum, que era eu
o Fernando Zarif, que morreu ha uns dois anos, a Rosana Aguilera, que estudava na FAAP e hoje mo-
ra na Espanha, e o Osmar Dalio. E s6 faziamos performance.

Para mim era muito claro: a gente achava que tinha meia dizia de galerias muito ruins e a gente sim-
plesmente ia para a rua, como que pela porta dos fundos. Quando a gente se juntou e pintou o primeiro
tunel, o primeiro mesmo, inteiro, foi no dia que o Alex [Vallauri] morreu. A gente fazia muitas coisas,
mas espalhadas pela cidade.

. Mas ja tinham outras intervencdes no tinel?

JC — Tem uma foto classica do Tupindodd, embaixo do tinel da Rebougas, com trés caras com um
negocio de giz. Isso € classico. Ndo tinha nada, zero. Depois o Carlinhos Delfino, que a gente nem
conhecia, fez um negocio. O John Howard fez uma cabega. Mas quando a gente pintou o tinel inteiro
foi no dia que o Alex [Vallauri] morreu. O Tupindodé fazia muitos trabalhos entre cidade-bairro, nas
pontes de intersec¢do. A gente sabia que o transito ali era mais [carregado] e pensava: ‘aqui o cara
passa a 60 km/h, entdo fazia uma coisa grande. ‘Aqui, tem um congestionamento’, entdo fazia um
trabalho mais elaborado. Tinha uma inteng¢do de ser visto.

. No inicio da década de 80, o Brasil estava ainda sob um regime militar, mas tinha um processo
de abertura. Tinha uma intencio de ocupar a rua como forma de reagio a esse regime? Tinha
camada politica?

JC — Eu era militante do PCB. A gente fazia uma revista de politica e cultura, meio no ostracismo, que
chamava Presenca, de politica e cultura. Que era o Milton Lauerta, Fernando Henrique. Tinhamos um
pensamento de esquerda, na época. Mas depois de 1982, eu particularmente, ndo participei de nenhum
movimento politico. Do mesmo jeito que tinha toda uma reagdo com a direita, tive a mesma ojeriza
com o outro lado. Era um bando de oportunista.

. A sua expressio era na arte?

JC — Total. S6 voltado para a arte, para o desenho. Sem nenhum rabo preso. Agora, eu e o Jaime éra-
mos politizados. Tinha peso. A gente sabia porqué a gente estava na rua.

. E por que vocés estavam na rua?

JC — Por causa da arte, dos desenhos. Eu conheci o Jaime na invasdo da PUC-SP pelo Erasmo Dias.
Ele acabou na minha casa e dali foi para o meu estudio.

. Para vocés, o que faziam na rua era arte de vanguarda, de ruptura? Como via essa producao?

JC — Eu era muito jovem, via como pura expressdo. Nao via como uma arte de vanguarda. Vanguarda
para mim era Jasper Johns, Joseph Boeuys. O nosso trabalho era muito pop. Via como arte pop mes-
mo. Eu falava que queria que um dia o cara entrasse num supermercado e tivesse uma pilha de coisas
minhas. Era muito pop mesmo.

. Tinha alguma preocupac¢io com o mercado de arte?

JC — Zero. Pelo menos para mim. Mas aconteceram coisas. A gente foi o primeiro coletivo da rua.
Porque ndo existia outro expressivo como o Tupindoda. Tudo que foi acontecendo era uma copiazinha.
Mas era muito natural a nosso encontro. Vinha de outras histdrias, outros lugares. Nao eram uns caras
que sairam da faculdade de artes plasticas e se encontraram na porta do museu. Cada um era de um
lado. O Jaime ilustrava, era diagramador o jornal do movimento sindical, eu era outra coisa.

. E onde se dava essa empatia?

JC — Quando a gente comecou a fazer trabalho na rua a gente percebeu que as pessoas piravam com 0
trabalho da gente.

. O que era esse pirar?
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JC — Olhavam e achavam demais. Eu pensava muito sobre a cidade. Eu fazia um trabalho com giz,
porque achava que aquilo era dramatico. A cidade se devora, ¢ autofagica. Todo o dia ela se destroi,
se acaba, tem acdo do tempo. Eu fazia um negoécio incrivel de giz e vinha uma chuva e sumia, desa-
parecia, ficava um resto. Repintava. Fazia. Era uma forma de discutir a cidade, tinha uma ideia por
tras de tudo.

. Que ideia, pensar a cidade?
JC — E. Mas a minha ideia ndo era deixar a cidade bonita.
. O que que era?

JC — Era fazer uma obra, um trabalho em que eu me expressasse. Agora se era bonito, se era feio, se
era do cassete. Se escorria com o tempo, se depois que chovia ficava uma meleca. Para mim, foda-se.

E o Tupindodé chegou num ponto que a gente se desprendeu tanto na rua, que a gente [entendia que]
preenchia a cidade. A gente ndo fazia arte, fazia preenchimento. Isso era muito sério. Parecia uma
brincadeira, todo mundo dava risada. Cada um tinha uma cor: eu pegava o azul ou o preto, o Carli-
nhos, uma cor, o Jaime outra e a gente ia l& com os nossos simbolos e preenchia o0 maximo de espaco,
do maior tamanho possivel. Muito do que se faz hoje, mas de outro jeito: muito mais desorganizado,
mais caotico.

. Cada uma fazia a sua intervencio, o seu desenho, ou era uma composicio unica?

JC — Cada um fazia o seu, mas era uma jam session. Cada um tinha os seus desenhos, seus icones, seu
estilo. A gente usava o rolinho, a gente nunca usava o spray. Acha que spray era uma bosta para o
ambiente e ndo era o de hoje, com diferentes bicos. A gente era meio idealista.

. E tinha preocupacio em ganhar dinheiro?

JC — J& ganhava grana com arte aplicada, com desenho, ilustracdo. Nos fomos os primeiros a ser con-
tratados por uma grande galeria, a Subdistrito, do Jodo Sattamini. Um dia, voltando de fazer grafite,
entramos trés pintados no [restaurante] Degas e tinham trés caras sentados numa mesa. Eram o diretor
do Paque Lage (RJ), o Jodo Sattamini, e o Mauricio, que era o produtor da galeria. Eles olharam para a
gente e perguntaram: “vocés sdo o Tupindoda?” Ja sabiam. A gente trabalhava bastante na rua. Per-
guntaram se a gente queria fazer uma exposicao.

. E na exposicao, mudou o trabalho do Tupindoda?
JC —Nao. Cada um fez um trabalho individual dentro da galeria, fizemos uma instalac¢do coletiva.
. Mas o trabalho na rua continuou?

JC — Continuou. Depois fizemos uma exposi¢do no Museu de Arte Contemporanea, no MAM, na Pi-
nacoteca do Estado. Eu e o Rui Amaral entramos no Projeto Comporaneos, da Pinacoteca do Estado,
eram 400 projetos de artistas disputando quatro exposi¢des. A gente fazia arte, de verdade, expressiva,
boa. Eu acho. A gente ndo estava a toa ali.

Na época, tinha apoio forte da minha familia, que tem até hoje uma empresa de transporte gigante. A
exposi¢cdo na Pinacoteca foi bancada por eles. Sem eles, a gente ndo teria jamais condi¢des de fazer.
Foi um projeto gigante. E foi uma exposi¢do tdo visitada, tdo legal, que eles nos convidaram para con-
tinuar na exposi¢ao Virada do Século 20, que ia comecar depois, com Nélson Leirner, Carmela Gross,
com todos esses puta nomes. Ai a gente fez uma trajetdria, sem querer galgar nada, foi acontecendo
uma coisa atras da outra. Foi uma época legal.

. A imprensa sacou isso?

JC — Jamais. A imprensa tem uma cartilha de redagdo. Sou amigo de varios jornalistas. [A imprensa
estava] totalmente equivocada com esse papinho que a gente estava deixando a cidade linda. A gente
ndo estava deixando a cidade linda. A gente apropriava espacos.
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. Nao eram vistos como quem sujava a cidade?

JC — Primeiro houve a estranheza e estdvamos nas paginas policiais. Depois, passamos a habitar os
cadernos e paginas de cultura.

. Mas isso foi antes ou depois das institui¢cdes, museus, galerias, terem levado vocés para dentro
delas?

JC — Antes a gente saia na policia. Era muito mais no caderno Cotidiano do que na Ilustrada. Mas os
jornais perceberam isso. Tem uma matéria gigante, acho que foi capa da Ilustrada, muito antes de a
gente ir para o museu. A Vejinha, que falava sobre Sdo Paulo, sobre coisas interessantes da cidade.

. A imprensa percebeu que tinha alguma coisa acontecendo nos muros da cidade, uma outra
camada. Mas havia um ruide? O que a imprensa nio entendia do trabalho de vocés?

JC — O grafite esta mais claro hoje. Eu acho, particularmente, que o Tupindoda, ou algumas pessoas
dele, ao menos, era mais denso, mais conceitual. A gente era pop, mas tinha um discurso diferente de
todo mundo. Ndo querendo ser melhor nem pior: tinhamos outro tipo de formagao, enxergava a arte de
outra forma. Faldvamos em apropriacdo de espagos, em assemblage, em deslocamento, em preenchi-
mento, uma coisa muito maior do que simplesmente fazer um puta desenho do cacete. Ninguém per-
cebia. Nem a imprensa nem as pessoas.

. O que era barbarizar?

JC — As vezes os jornalistas saiam quase chorando, frustrados mesmo. Acho que nds nos tornamos
uma pedra no sapato de muita gente.

. Por que?

JC — Porque a gente rompia o coro dos contentes. Nao estou querendo ser o bonzdo aqui, porque eu ja
ndo penso nisso hd muitos anos. Acho que nao falaria isso anteriormente, mas agora falo isso com
muita tranquilidade. Por exemplo, a Ana Mae Barbosa, diretora do MAC-USP [entre 1986 e 1990],
pediu para fazer um painel nas rampas de acesso do MAC [que, na época, ocupava o 3° andar do pré-
dio da Bienal]. Eu o Carlos [Delfino] e o Jaime [Prades] falamos: ‘vamos fazer uma paisagem caipira’.
Comegamos a pintar e rolou uma puta polémica. Tem isso nos jornais. Chamou: “A polémica do pai-
nel do Tupindoda para o MAC”. Até a diretora do museu era uma idiota...

. Ela mandou apagar.

JC — Ela mandou apagar e a gente deixou. Ela ndo entendeu. Ela queria que a gente fizesse aquele
preenchimento que faziamos na rua. Hello, baby... Do mesmo jeito que a gente fez isso, a gente nao
tinha medo. Era o jeito da gente. A ndo ficivamos 14 pensando que a gente ia chegar 14 e fazer isso.
Acontecia naturalmente. Foda-se.

. Tinha uma intenciio de romper com a instituicio?

JC — Nao, ndo, absolutamente. A gente achava legal ir no Museu de Arte Contemporanea fazer exposi-
¢do. Mas do jeito que achassemos melhor. A gente fez uma exposi¢do dentro do MAC e simplesmente
dissemos que iamos morar 14 dentro. Ninguém entra para dentro e ninguém sai para fora. E a gente fez.
Era a Ana Mae a diretora. Foi o primeiro site specific.... O Christo ia expor logo na sequéncia da
gente. Os caras aceitaram. E a gente foi. A gente barbarizava, era meio louquinho, meio fora da caixi-
nha. Tinha atitude, tinha emocao nas coisas. Nao tinha a postura de ficava olhando o lugar e dizendo:
“estou aqui a aqui tem que agir assim”. A gente agia do jeito que agia. Era meio punk. Mas era uma
coisa natural. Era muito louco. A gente constrangia os jornalistas.

. Achava que iam entrevistar artistas...

JC — Nao era assim a nossa relagdo. A gente sabia o que eles escreviam. Muitas vezes, quando os caras
barbarizavam, a gente escrevia também. Porque a gente sabia escrever.
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. A imprensa fazia criticas ao trabalho de vocés?

JC — A gente trabalhava na Subdistrito e era tratado como uma arte menor [pela imprensa]. Ninguém
engolia a nossa obra, ninguém aceitava a nosso trabalho porque achavam raso. Uma vez o Baravelli
perguntou para o Carlos Delfino numa palestra por que a gente ia para a rua fazer um negocio grande
depois que inventaram o cinema, pois ja tinham uma tela grande e ndo precisava mais nada disso. O
Delfino disse ‘entdo tem tinta branca por que eu vou apagar tudo’.

. E a imprensa entrava nessa também? Vocé acha que ela via o trabalho de vocés também como
uma brincadeira, uma molecagem?

JC - Eu agora estou no livro do diretor da Pinacoteca, o Tadeu Chiarelli. Porra, o Tadeu Chiarelli era o
cara mais .... A gente olhava para os quadros do Paulo Pasta e dizia ‘mano, que puta fundo, heim, para
fazer um trabalho ai em cima’. E assim vice-versa. Os caras olhavam nosso trabalho e .... Era latente a
discriminagao.

. E a imprensa fazia também essa discriminacio que o “sistema de arte” fazia?

JC - A imprensa... Tinha a transvanguarda, o Kiefer, a gente conhecia tudo isso. A imprensa so falava
disso. Era Lisete Lagnado, Marion Streck. Mas a gente rompeu tanto, tanto, tanto. A gente era tdo fora
da coisa, tdo maluco, que os caras acabaram até pegando um carinho pela gente, por que pensavam,
‘porra, esses caras ndo sdo normais’.

. Mas enxergavam o Tupinfioda pelo viés do sistema de arte.
JC - Com certeza. Mas até dentro da galeria, os donos ndo sabiam o que fazer.
. Mas vocés vendiam?

JC - Vendia, mas ndo sobrevivia. Nao rolava. Era um problema para eles [das galerias]. Nao sabiam
como lidar com a gente. Sabiam vender a Casa 7. Na realidade, acho que o mercado de arte s existe
de um tempo para cd, porque os caras ndo tém onde descarregar o dinheiro, inventaram um mercado
de arte para isso. Nao s@o colecionistas. Esse mercado existe porque precisam lavar o dinheiro.

Para a imprensa, a gente virou uma espécie de garotinhos, tipo uma banda de rock. Tinha os Titas no
rock e tinha o Tupindoda no grafite. Quem acabou com a gente foi a imprensa. A gente ndo aguentava
mais olhar um para a cara um do outro de tanto que a gente se via no jornal. A gente fazia alguma
coisa e os caras estavam tirando foto. E de vem em quando a gente estava bébado... louco, doido. A
gente ndo era flor que se cheire...

. Vocés viraram os queridinhos da imprensa?

JC - De uma certa forma. Tinha o Alex [Vallauri] que a imprensa super... Acho que a gente fez uma
grande cagada quando parou de fazer os trabalhos.

. E por que pararam?

JC - Porque o Jaime ¢ individualista para caralho. Foi fazer as coisas dele. Sempre foi. Adoro ele, meu
brother, mas ¢ o jeito dele. Foi tocar a vida. O Carlos [Delfino] acho que virou um ser adulto depois
de muitos anos. Ele é uma figura incrivel, impar. Ficou s6 eu. Eu ndo tinha nem documento, era muito
louco. E a grande cagada foi parar de produzir, de fazer as coisas. Depois ficou eu, o Ciro [Cozzolino]
e o Carlos [Delfino]. Mas o Ciro ja era um cara que tinha uma historia por tras, viveu na Franca, vol-
tou da Franca. Ja tinha visto tudo 14. E ja ndo era mais... ndo tinha mais aquela forg¢a, aquela poténcia.
Mas que foi uma grande cagada a gente ndo segurar a onda. A gente se fodeu.

. Ha uma leitura que o grafite vinha crescendo dentro da arte, participou de Bienais, da Trama
do Gosto, em janeiro de 87. Mas na Bienal daquele ano, que seria de supor que o grafite de SP ia
ganhar mais espaco, isso nio aconteceu.

JC - Do mesmo jeito que falei que a gente era totalmente discriminado. Todo mundo acha que ia ...
Bumba! Nao.
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. O que aconteceu?

JC - Ninguém foi chamado.

. E deu uma esfriada no movimento?

JC - Para mim, ndo. Nunca tive essa inten¢do. Para mim, puff..

. Era esperado que na Bienal de 87 vocés tivessem uma participacdo grande?

JC — Posso falar com muita seguranga porque, de uma certa forma, eu representava o Tupindoda. Eu
era o mais velho, tenho 62 anos, dez anos de diferenca deles. Eu era o cara mais pé no chao, tinha dois
filhos, tinha uma historia de vida, rompi com muita coisa para estar ali. Eu sabia onde doia meu calo.
Eu tinha um pouco de discernimento. Tinha meu ateli€, que banquei o tempo todo. Eu que segurava
aquela onda. Até comecarem a debandar. O Carlos ficou, o Ciro entrou. Fizemos algumas umas coisas,
umas exposi¢des, uns trabalhos. Ah! fizemos coisas. Foi divertido, mas ndo sei... foi se perdendo, a
gente deixou as coisas. E teve uma hora que fiquei de saco cheio.

. E ai fechou? Acabou?

JC — A gente ficava muito louco, usava muita droga. Eu particularmente. Nao fechei o atelié, mas fo-
ram debandando. O Carlinhos foi para um lado, o Ciro para outro. Uma mistura de tudo. Mas eu passei
para eles: nds vamos perder o bonde.

. O que era perder o bonde?
JC — A gente tinha muita coisa para fazer ainda. Na rua. E quem nao faz, perde o bonde.
. Ai veio o hip-hop?

JC — Nao. Eles ja estavam ai. Nesse processo do Tupindoda, a gente conheceu muita gente, ficamos
uma espécie de mainstream. Eramos convidados para baladas, festas. Comecei a ter muito contato
com o pessoal do rock in’roll. E a gente ficou amigo e eles comecaram a pedir para desenhar um pal-
co. Nesse processo, virei o que sou hoje [cenografo]. Hoje, faco muito mais do que rock in’roll.

Eu continuei a fazer [grafite] sem pensar em grana. O mais legal de tudo é que nunca pensei em di-
nheiro. Essas coisas todas que aconteceram. Nessa semana uma pessoa me ligou dizendo que viu uma
Mala minha no MAC-USP. Eu tenho um trabalho na Exposi¢do Casa, da Katia Canton. Esta junto do
Calder. Tem Cildo Meireles, Leda Catunda, tem uma coisinha do Vallauri, mas tem um monte de gen-
te, tem uns 17 artistas. Eu estou 14 com o trabalho. E muito engragado porque a gente perdeu o bonde
no fim das contas. Os caras ja tentaram resgatar [0 Tupindoda] umas 450 mil vezes. Mas eu ndo... Eu
tenho uma obra, mas minha. Esta 6timo.

. O que da histoéria do Tupinaoda e da geracdo da rua dos anos 80 nio foi contadada?

JC - Acho que nada foi contado. Existe uma histéria que nao foi contada. Foi contada por determina-
dos pontos de vistas, de algumas pessoas.

. O que faltou contar: a motivacio, o ambiente?

JC — Faltou contar a histoéria sem o ponto de vista de cada um dos envolvidos. O cara que fizer isso
bem... Alguém vai ter que contar essa histéria. Tudo o que leio € muito raso.

. Acho que a histdrias ficam um pouco circulares, nao se aprofundam.

JC — E... eu acho que a histéria tem que ser contada em pedacos. Se falar: ‘A histéria do grafite no
Brasil’, cagou tudo.

. E ndo era s6 grafite?
JC — Nao. Comecou antes, com happenings e performance. No fim da década de 70.
. E isso fez parte da sua historia, vocé fazia parte disso também?

JC - De certa forma, sim, dos anos 70, em 76.
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. Era um movimento que tinha varias linguagens. Nao era s6 o grafite?

JC - Acho que tem que comecar falando em arte de rua, street art. Se pensar que a gente tem Siqueiros
e todos esses mexicanos. Tinha um livro desses caras na minha infincia. Se a gente subestimar que
aqui a gente ndo tinha essa informagdo. Nao da. Eu pirei mesmo. [...] A gente fez tanta coisa, pintamos
caminhdo, a frota inteira. Ganhamos uma puta grana. Era a transportadora da minha familia, mas nun-
ca trabalhei com eles, nunca tive nada a ver com ele. Eles que me paguem.

. Em 1982 teve eleicdo direta para o governo. A cidade ficou coberta de pichacio eleitoral.
JC — A gente pintava por cima dos cartazes.
. A imprensa criticava muito a pichacgao eleitoral.

JC — Um dia a gente tomou de assalto o Largo da Batata. O Tupindodd, o John Howard, sei 14 mais
quem. A gente grafitou por cima dos cartazes [eleitoriais]. A gente achava que fazendo em cima dos
cartazes ninguém ia mexer. A gente pensou: se pintarmos por cima dos cartazes dos politicos, a policia
ndo ia prender a gente. Tem uma foto do Rui Amaral fazendo uma escadinha para mim.

. Tupinaoda vai voltar?

Os caras ficam falando, mas ¢ s6 blablabla. Imagina voltar... E quase impossivel para mim. Sou um
cara muito ocupado, ndo sei como conciliaria.

. Teria sentido voltar hoje?
Nenhum. Nao vejo nenhum sentido. Parece aqueles caras cantando Wanderlei Cardoso.

. Hoje tem algum movimento com a mesma energia de ruptura do Tupinioda e daquela gera-
¢ao?

JC — O Tupindoda ndo se enquadrava, mas era enquadrado. Quando falava que a gente rompia o coro
dos contentes ¢ que na realidade éramos trés branquinhos, bonitinhos. Sendo bem cruel, bem filho da
puta mesmo, éramos classe média, bonitinhos, cheios de garotinhas. O prototipo do Justin Bieber. A
gente era uns puta bonitinhos, cheio de menininha, e a gente ndo era bobo, era suficientemente artistas
para fazer aquilo. A gente tinha todas as qualidades.

. Vocés foram entao absorvidos?

JC — Totalmente. Eu acho que éramos uns puta rebelde, porém... éramos uns moleques bem cuidados,
super bonitos, interessantes, inteligentes, cultivados. Todo mundo est4 fazendo um puta trabalho, todo
mundo ¢ descolado, bem sucedido intelectualmente, na vida. A gente ia virar uma bolsa. Conheci mui-
ta gente que ficava puto porque so a gente saia nas coisas [imprensa], mas é porque a gente fazia coisa
para caralho. Fazia polémica, éramos muito mais uns punks do que aquele protétipo do [artista plasti-
co], com o cavalete, o atelié. O nosso ateli€ era uma zona, mas tinha uma magia...

Quando vocé me pergunta se eu vejo alguém hoje, acho que deve ter, mas ndo estou a par. Porque ¢
impossivel que ndo tenha. Sempre tem um frescor, um entusiasmo.

. Hoje é o pixo?

JC — Hoje o grafite ¢ quase institucionalizado, estd muito ligado as marcas, a quem da o muro (...)
Acho que [o grafite] foi um fendmeno que aconteceu depois da gente. Os caras falam que aqui [em
SP] ¢ a meca. Acho tudo uma zona. Tem coisas que acho incriveis outras. ndo. Nao ¢ s6 porque fez um
desenho na rua que ¢ do cacete. Tem um monte de coisa ruim. Tem mais merda do que arte. Quando
fazem o que fizeram na 23 de Maio, que ¢ dividir a gleba, ¢ muito zoada. O grafite espontaneo ¢ dife-
rente do institucionalizado.

. E qual a diferenca?

JC — Tem o inusitado, o espago que ndo ¢ nada, que estd sujo, deteriorado. Existe o acaso no meio
disso. E quase filosofico, mas existe o acaso. Quando institucionaliza, d4 uma glebinha para casa um ¢
muito ruim. O melhor momento do beco do Batman foi quando nao tinha a organizagdo que tem hoje:
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‘essa parede ¢ minha’. Quando a gente foi fazendo era incrivel, tinha o velho com a coisa nova. A rua
¢ isso. Os fendmenos geograficos. Quando os caras falam que a gente que comecou tudo eu penso:
“que merda que eu fiz”.

. Vocés pintavam durante o dia? A policia ndo parava?

JC — De dia. Parava, mas ndo conseguiam mais prender a gente porque ja éramos dez, quinze. Vai
prender dez, quinze, toda hora. Chegava no delegado, o cara ndo queria nem ver a nossa cara mais.

. E chamavam a imprensa?

JC — Nunca chamei. Sempre conversava, mostrava que era uma pessoa inteligente o suficiente para
ndo estar fazendo cagada. E os policiais tinham bom senso. Pior era na hora da dura. Depois eles ti-
nham bom senso. Quando chegava na delegacia.

. A policia era um problema, mas niio impedia o grafite.

A imprensa ajudou a gente porque quando comegou a sair noticia boas, a gente levava uma foto de
jornal. A mais idiota, a que dizia que a gente estava decorando a cidade. Dava um cad nos caras. Mas
vou te falar: eu me diverti para cacete.

Apéndice C - Entrevista com Jaime Prades, em 10 mai. 2017

. Quando o Tupinioda comecou ja tinha uma cena no grafite. Qual era essa cena?

Jaime Prades — Existia nos anos 70 alguns poetas, que comegam a escrever umas palavras, mas o inte-
ressante de observar € que tem uma coisa urbana, ligada ao escrever na rua, que estd muito ligada ao
“abaixo a ditadura”. Ai comegam a aparecer umas frases malucas, enigmaticas, poéticas. Isso que ¢
interessante e acaba sendo um dos eixos de tudo o que passa a acontecer no espaco publico, que € ter a
mesma atitude de um militante politico, que é se organizar, criar uma estratégia, investir, fazer a acdo a
performance, mas o que esta se fazendo ¢ arte.

. Vocé ja via essas frases como expressoes de arte?

JP — Ja via como arte, claro. As proprias frases eram completamente non sense. Quem fazia era o Wal-
ter Silveira, o Fernando Meirelles. Isso eu estou falando dos anos 70. O Hudinilson veio depois. Quem
trouxe um elemento grafico, um simbolo, um signo para a cidade foi o Alex Vallauri, que tem uma
histéria incrivel. Tiveram muitas exposicdes sobre ele, varios livros.

. Vocé percebia essas frases poéticas nas ruas, que eram diferentes do ‘abaixo a ditadura’?

JP — Percebia, claro. Mas o que mais me tocava era o trabalho do Alex. Escrevi sobre o momento que
vi o primeiro trabalho do Alex Vallauri e o impacto que isso causou em mim. Isso estd registrado no
meu livro.

. O Alex Vallauri fazia desenhos com esténcil.

JP — Fazia também uns desenhos a mao livre. Mas era tudo muito timido até pelo contexto politico,
por que era muito perigoso fazer isso. Essa técnica grafica do esténcil permitia ser muito rapido, mas
por outro lado era pequena, muito pontual. O que o Alex trouxe, que ¢ um outro eixo da estratégia do
artista urbano naquele momento, era a repeticdo. Eram coisas pequenas, que comegou a repetir em
muitos lugares, principalmente na zona oeste.

. Essa repeticdo comega a causava uma estranheza? Percebia que era alguma coisa diferente?

JP — Vocé tem que pensar que esse trabalho tenta encontrar maneiras de interferir na cidade. No supor-
te urbano, para criar um efeito, a repeticdo ¢ muito necessaria. Mas também porque a técnica, o estén-
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cil, permite isso. Ela é muito parecida a um carimbo, um tipo grafico. E uma gravura. A ideia de repe-
ticdo, de multiplicacdo, ¢ inerente a técnica. Por isso que deu muito certo como arte urbana, pela rapi-
dez e pela possibilidade da multiplicagdo.

. E como vocé comecgou a pintar na rua?

JP — Se vocé entrar no meu site vai ver uma foto em tenho 10 anos e estou ajudando um grande artista
espanhol, Anténio Mingote, a pintar uma piscina. Ele esta pintando uma sereia e eu estou com ele. Fiz
isso minha infancia inteira. O meu pai trabalhava com cinema, entdo eu passei minha infancia com
artistas. Havia esse antecedente, eu ja havia pintado no sol. Porque qual ¢ a histéria da arte urbana?
Vocé pinta em um lugar que venta, que chove, que tem gente, que ¢ grande. Vocé estd no meio de um
palco. E uma situagio muito marcante porque pintamos no meio das pessoas.

. E porque vocé foi pintar na rua?

JP — Por causa da ditadura. Naquele momento estavam tendo as manifestagdes. A gente enfrentava a
PM. Ja havia essa sinalizagdo, essa primeira abertura do grafite, que vem com Alex Vallauri, depois
com Waldemar Zaidler, Carlos Matuck, Hudinilson Jr., Mauricio Vilaga e um grupo que o Vilaga or-
ganiza, que tem Ozéas Duarte, Vado do Cachimbo, mais uma turma.

. Com o spray e figurativo?

JP — Figurativo, mas o signo vibra em um lugar intermediario. Ele é ambiguo. Porque mesmo sendo
representagdo, ele leva a representacdo a um nivel tdo simbdlico, que ndo ¢ uma naturalidade. Nao
existe naturalismo no signo, existe uma outra dimensdo daquilo que estd sendo representado. Que ¢
uma discussdo muito interessante essa questdo do elemento grafico, por que os grandes artistas mo-
dernos introduzem o grafismo, resgatam uma coisa muito africana. A arte espiritual africana, original,
ja é grafica. A arte rupestre, é grafica. E uma arte sintética. Quando vocé vai discutir arte na cidade,
inevitavelmente tem que pensar na caverna. Essa é¢ uma reflexdo muito grande. Tem um filésofo Leon
Kossovitch, que tem o livro NOX, [que faz uma reflexao]. Ele é muito polémico na USP, dentro dessa
geragdo de criticos, professores da ECA (Escola de Comunicagdes e Arte), Agnaldo Farias, Tadeu
Chiarelli e seus amigos, que ¢ a minha geragdo. [Uma geracdo de criticos] que desprezou completa-
mente a arte urbana. Aquilo 14 fedia para eles. Acho que ainda fede. Vocé ndo vai encontrar nenhum
texto critico [sobre arte urbana]. Ninguém refletiu sobre isso. Essa reflex@o esta comegando a aconte-
cer agora. Porque agora tem uma geragdo que tem feito isso, como a Ana Candida Avelar, que escre-
veu sobre o lirismo na critica brasileira. Ou a Ana Magalhdes, do MAC-USP. Mas ninguém da minha
geracdo, que esteve 14 naquele momento, vendo o que estava acontecendo, se atreveu a reconhecer o
aspecto, procurar a esséncia cultural, artistica, do germe que est4 ali naquele processo. H4 uma nega-
¢do. Que ¢ complicada. Por isso que eu tive que criar registros, fontes, para poder ter consulta.

. O problema, no seu ponto de vista, é nao ter havido uma reflexiao sobre o trabalho?

JP — O problema ¢ ndo ter tido uma reflexdo nem reconhecimento. Ser visto como uma arte menor.
Como algo que ndo tem qualidade ou for¢a suficiente para ultrapassar o beiral do palacio onde esses
guardides da critica intelectual, da arte contemporanea, atuam. Sao porteiros, na verdade.

. Mas as instituicoes de arte, como museus e algumas galerias, trouxeram, ja na década de 80,
esses artistas para dentro. Como vocé vé isso?

JP — Mas foram poucas exposi¢des. Que eu saiba, o primeiro pensador e curador que abriu as portas
para a arte urbana foi Fabio Magalhdes, quando ele foi diretor da Pinacoteca do Estado. Ele foi a pri-
meira pessoa a ter essa conversa. E ele é mais velho que a minha geracdo. E ele tem uma visdo muito
mais aberta que a maior parte da critica. Claro que houve ali um reconhecimento. A gente fez uma
intervencdo na Pinacoteca em 1985.

. O Tupindod4, que surgiu depois do grupo de Vallauri, tinha com uma proposta diferente do
que se fazia na época?
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JP — Tem muito a ver com a USP porque ele surge de uma reflex@o sobre o espago politico, do palco
urbano e também da necessidade do artista. Ele surgiu da conversa com dois gedgrafos da USP. Um
deles ¢ o Antonio Robert de Moraes, e o orientador dele, que era o [Armando Correia]. Mas eram dois
gebdgrafos importantissimos. J4 faleceram.

. Eles trouxeram a questio da cidade para a discussio. A topografia da cidade?

JP — Nos todos discutimos a cidade. Eles como gedgrafos e nds como artistas, mas havia uma necessi-
dade de romper com a tensdo imposta pela ditadura. E onde a ditadura atuava para criar uma zona de
terror? Na rua. Vocé sabia que a cidade de Sdo Paulo ndo tem praca por uma determinacdo explicita
dos militares. Eles fizeram retirar dos planos diretores da ocupagdo urbana os espagos publicos, que
sdo espagos de reunido. Havia todo um teatro por parte da PM para criar terror e tensdo, que era terri-
vel. Era um ambiente de medo, de terror. Entdo por que a rua? Porque era um nervo exposto, um espa-
¢o de convivéncia. O que vejo hoje, depois de trés décadas, ¢ que se tem uma contribuicdo do Tupi-
ndoda foi a de romper essa energia sombria, maligna e ir para a rua, criar uma coisa que trouxe cor,
trouxe loucura, trouxe um outro universo. A gente comecou fazendo performance, instalagdes. Fize-
mos uma na FAU, com sacos de lixo (1984, instalacdo de sacos de lixo no gramado em torno do pré-
dio, na Cidade Universitaria).

Eu uso sempre o mau exemplo d’Osgémeos, que quando vocé€ vé um bonequinho deles na rua eu, pelo
menos, acho muito legal. Quando vejo na madeira, no museu, acho um horror. E uma tendéncia desses
artistas da street art, ndo ¢ arte urbana, é tomar banho quando vao para a instituicdo. Tomam banho,
poe ténis novo, e fazem aquele trabalho todo higiénico, sendo que o grande lance da arte urbana é a
sujeira. Os espagos de convivéncia estdo sujos, estdo energeticamente sujos, no plano invisivel, e tam-
bém estdo sujos no plano fisico [...]. Vocé se apropria daquilo para criar uma poesia coletiva, porque
tem humanidade, independentemente de qualquer julgamento. E um retrato do que somos nos no
mundo da nossa convivéncia nas grandes cidades. Se quer resumir arte urbana, ¢ isso. E a partir do
momento que o artista interfere nesse contexto, ele cria um foco de luz em cima disso, e ¢ essa a gran-
de contribuigao.

O Tupindoda sempre fez instalacdes, performances e a gente comegou a trabalhar com tinta porque
percebemos que poderiamos dar um plus. O grafite que existia também estava restrito, pequeno. Cres-
cia pela repeticdo e virava um fungo. Mas no sentido de impacto na cidade, ndo tinha. Quem comegou
a fazer isso fomos nés porque a gente comegou a pensar o que € pintar um espacgo publico. A gente
pensava o espaco, inclusive o Beco do Batman, que tinha uma poética incrivel. A gente chamava a
atencdo para as ruinas da cidade. Tem uma poética do arruinado que estd em tudo. O Banksy tem toda
uma relagdo com a precariedade. Nao era s6 chegar 14 e foda-se, ndo estou nem ai, vou cobrir. A gente
planejava. Por isso fomos para os espagos publicos porque a questdo era o poder na cidade. O trabalho
urbano ¢ interessante a partir do momento que tem uma agao politica. Sempre € politico quando vocé
entra na rua. A linguagem pode ser totalmente artistica, ludica, pop, mas a agdo sempre vai ter uma
consequéncia politica no sentido grego da palavra. Vocé vai estar participando da po6lis. O artista vai
impor uma imagem, o que significa que ele tem um poder, esse poder que ele impde a cidade ¢ tam-
bém um ato autoritario, que interfere na liberdade do olhar do outro. Essa discussdo toda precisa pas-
sar por essa avaliagdo.

E esse ¢ outro elemento do Tupindoda. A gente pensava a cidade e a necessidade de criar uma lingua-
gem urbana que fosse minima, a mais concentrada e signica possivel. Porque a partir do momento que
vocé ocupava o espaco estava lidando com o fluxo, tempo, velocidade, com saturacdo. Isso ¢ o Tupi-
naoda.

. Como vocés decidiam como iam ocupar o espago e como iam preencher aquele espago?

JP — Era mais o espaco que escolhia a gente.

. E como definiam como o espaco seria preenchido?

JP — Era uma agdo coletiva. E toda acdo urbana tem que ser planejada. O Tupindodé era um grupo,
naquela época nao tinha o nome de coletivo. Mas a decisdo era coletiva.
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. Vocé chegou a afirmar que havia uma intencio de ruptura com as frases mais panfletarias que
haviam, como o abaixo a ditadura...

JP — A gente s6 entrou na rua porque ndo éramos panfletarios. A atitude era, mas a linguagem era
completamente antidiscursiva, antiproselitistas. Nao tinha nenhum proselitismo.

. A ideia do grupo era fazer pinturas grandes, coloridas, diferentes do que ja havia na rua na-
quela época, uma ruptura?

JP — Era uma ruptura. Era um outro passo. A gente ocupou espagos publicos conceituados. O simbolo
maior disso foram os tuneis da av. Paulista. Tinha uma coisinha aqui, uma frase ali. O que catalisou
fazer o trabalho 14, além de toda essa reflexdo, foi a gente ter participado de uma grande exposicao,
organizada pela Bienal, que foi a Trama do Gosto. Foi curada pelo Marcos Villaga e pelo Alex Vallau-
ri. O Vallauri chamou um nucleo de artistas urbanos. Entdo essa historia ja estd contada. La juntos,
combinamos [de pintar os tineis da Paulista]. E comecamos a fazer todo o trabalho juntos, ndo s6 o
Tupindoda, mas Ozéas Duarte, Rui Amaral. A gente participou desse momento que foi uma catarse.

. Quando vocé entrou no Tupindoda? Como foi sua histéria com o grupo?

JP — Em 1984, seis meses depois que ele foi fundado, em 1983. O Z¢ e eu ficamos muito amigos ¢ a
gente acabou tendo um atelié juntos e foi acontecendo. Para mim, tem muito a ideia da catarse. E o
trabalho na rua s6 se justifica naquele contexto.

. Vocé disse que o trabalho na rua, nos anos 80, ajudou a construir uma identidade para o pais.
Que identidade foi essa?

JP — No sentido de tirar essa sombra. Havia necessidade para nds, que éramos mais jovens, de ocupar
um espago para mostrar o nosso trabalho. Tem também esse lado: como artistas, a gente queria mos-
trar o trabalho. Sdo dois lados: um € o que eu vou chamar de “afastar as nuvens negras” e o outro, era
a nossa falta de acesso aos espacos de arte. Nao que ndo tivesse espago, mas a gente tinha urgéncia.
Nos viviamos sobre uma necessidade urgente de fazer as coisas. A gente ndo estava numa zona de
conforto. Estdvamos todos muito inquietos, muito angustiados. Com uma necessidade enorme que
acontecesse alguma coisa e a gente fez acontecer alguma coisa.

. Mas vocé parou de grafitar em 89?

JP — Eu faco alguma coisa ou outra, nunca parei. Estou agora com um trabalho novo. Eu tenho a lin-
guagem para ir para a rua. Nesse momento eu estou construindo uma ac¢do urbana, mas dentro de um
contexto diferente. O artista na rua, para mim, ¢ muito interessante.

. Nio interessava para vocés naquele momento [nos anos 80] entrar no sistema de arte?

JP — Sempre interessa, mas essas coisas sdo complicadas. O [prefeito] Janio Quadros tem um momen-
to muito parecido com o Déria hoje. O Doria se apropria desse discurso demagogico, performdtico. O
que eu tenho mais importante para dizer hoje ¢ que se o trabalho urbano ndo tem um contexto, ele
tende a virar decoragdo, tende a ficar decorativo, colorista. Tende a assumir um discurso, que é: ‘traba-
lho na rua para deixar a rua colorida’. Isso é a morte da arte urbana.

. E essa ideia passava pela cabeca de vocés nos anos 80: Deixar a rua mais bonita?

JP — Quando veio esse papo de colorir a cidade, sai fora. O Janio Quadros veio com um discurso de
querer cooptar os artistas, criar espagos, pagar.

. Vocé ja escreveu que o Tupinioda nio se enquadrou na cultura do grafite. Por que ele nao?
JP — Foi completamente diferente. A gente cresceu. Mudamos o padrdo, criamos outro.
. Eram obras maiores, usou outros materiais, como giz.

JP — Isso. Esta respondido. Naquela época os caras faziam coisas de um metro. E a gente passou a
fazer coisas de 15 metros por 2 metros. Na mao.

. Vocés faziam essas obras durante o dia? E como era com a policia?
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JP — Fazia de dia. A gente trocava uma ideia com os caras e tem situagdes especificas. Tem alguns que
foram presos e transformaram isso em medalhas.

. Vocés nunca chegaram a ser presos?

JP — Nunca foi preso no Brasil. Fui preso na Franga, pintando. Tem que lidar com isso. Como os caras
que ficaram chateados porque apagaram [o trabalho deles], mas arte na rua € assim. Quando o Janio
Quadros apagou tudo, fiz um puta trabalho de manha e a tarde foi apagado. Tenho as fotos, maravilho-
sas. O grafite vira foto. Quando o grafite deixa de ter um contexto e predomina aspecto da propaganda
do artista, ele perde a necessidade da denuncia, a arte fica boba, pois perde a urgéncia. Comeca a ficar
toda firulada, vira um rococé. Se for ver hoje, muitos grafiteiros hd uma tendéncia muito decorativa,
do detalhe, do barroquinho.

. O Tupindoda nao tinha a preocupacio de fazer algo bonito ou se feio?

JP — Sempre ser bonito. A gente tinha um conceito, uma linguagem e uma inten¢do. Cada espago tinha
um porqué. Comegaram a contratar a gente e as coisas come¢am a mudar. Teve uma matéria, acho que
de 87, que chamam a gente de grafiteiro. Ai a gente comega a morrer, na minha opinido. Porque a
imprensa nos coloca na pasta. Até aquele momento a gente era uma provocacdo. A partir do momento
que eles [a imprensa] viram que podiam encaixar a gente como grafiteiros, a nossa for¢a comegou a
miar. A gente comegou a aparecer na TV, em tudo quanto ¢ jornal, uma puta midia. A maior galeria da
época, a Subdistrito, me chama. Fizemos um grupo porque tinhamos esse compromisso. A gente faz
uma exposicao, aparece na Veja e entdo entendo como funciona o sistema de arte. Os galeristas ndo
mexeram um dedo para vender um trabalho, a gente dando o sangue. A gente estava em destaque na
midia. Eles chamaram a gente por causa da midia. Saimos na Veja e ficamos ali, ndo fizeram nada, a
gente sem grana.

. Vocé diz que a midia ndo sabia entdo como classificar vocés muito bem. Como era entio a co-
bertura da imprensa?

JP — A primeira vez que fizeram uma matéria sobre a gente foi na Veja Sao Paulo, uma matéria pe-
quena, de cidades. Eramos muito ingénuos. Como a gente era cheio de contetdo filoséfico, politico. A
gente falou como se fosse para a sua dissertagdo. A matéria saiu com tudo deturpado. Saiu escrito o
que a gente ndo falou e ele ndo escreveu o que a gente falou. Foi tdo mediocre. Ai vi quem era a Veja.
Eu trabalhei na Editora Abril e tinha amigos 14. Percebi o perigo da imprensa quando vocé fala com
um jornalista.

. Mas a imprensa nio entendeu o Tupinioda ou queriam fazer outra leitura?

JP — Eles queriam so6 a casca, mas ndo queriam o ovo. A imprensa, o jornalista, é esquisito, cada um
pensa uma coisa, fala uma coisa. Esse também foi um motivo para ter escrito meu livro. Ali dou meu
depoimento, minhas palavras.

. Vocé acha que a imprensa absorveu o Tupindoda porque ndo dava para ignorar a existéncia
daqueles trabalhos grandes?

JP — Néo dava para ignorar a existéncia deles. A gente se destacou e passou a ter os 15 minutos de
fama. Nao posso dizer se a imprensa captou ou ndo [a esséncia do grupo]. SO sei que a gente acabou se
relacionar com a sociedade de outras formas. Isso era muita provocagdo até para o proprio meio das
artes. A gente estava nesse lugar felizes, contentes, sem ter uma atitude perndstica, intelectual. A gente
estava no meio do conceitualismo. O artista era um bosta, o artista ¢ burro, ndo pensa, ndo faz nada,
quem manda é o curador. A gente estava entrando nesse processo em que o curador ¢ o intelectual, que
¢ o professor, que diz como tem que ser. E aquela arte toda travada, careta, idiota. E a gente estava
provocando. E isso irritou muito o meio das artes. E vocé ndo imagina quanto irritou.

. Como vocé enquadraria o que era feito? Era pop art? Arte conceitual?
JP — Era Tupindoda.... [risos].

. Essas matérias sao de 89, muito préoximo do fim do Tupinaoda...
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JP — Exatamente. Quando comeca a dar muito certo na midia, comega a dar problemas porque as pes-
soas passaram a ficar muito deslumbradas.

. O grupo acabou de dentro para fora? Cada um indo fazer as suas coisas?

JP — [Olhando os recortes de jornais] Olha s6, a gente falava em arte descartavel. E até hoje isso ndo ¢
entendido. Se a gente fosse alemdo ou norte-americano, estariamos bombando. Aqui a coisa ndo foi.
Também fomos muito agressivos com as artes, porque a gente conquistou um espago e esfregou no
meio das artes: olha estamos aqui por nossa conta... [ E perguntavam] ‘Mas de onde vieram esses ca-
ras, ndo foram nossos alunos, ndo fizeram metrado, ndo pagaram... ndo rezaram pela nossa cartilha,
ndo foram formados por nos.

. E como vocés foram para a galeria Subdistrito, que era uma das mais importantes de Sao Pau-
lo?

JP — Fui convidado para fazer uma individual. Mas naquela época estava tdo comprometido com o
grupo, achava que era uma coisa tdo importante, que propus chamarem o grupo.

. Mas o pessoal da Subdistrito viu vocés na rua, o trabalho de vocés.

JP — Por isso que me chamaram. Gostaram do meu trabalho e queriam a midia. E eu propus o grupo e
foi a exposi¢do Tupindoda. Saiu uma matéria com o Mauricio Villaga, na Veja.

. Naquela época, o Tupindoda estar numa galeria atraia a midia? E eles estavam atras dessa
midia?

JP — A Tatd Amaral fez um seriado chamado “Causando na rua”, que tem o primeiro episodio fala de
trés grupos: Viajando sem Passaporte, o 3NOS3, do Hudinilson Jr., Mario Ramiro e Rafael Franca, e o
Tupindoda. Ali estd contada uma historia, numa visdo bem de esquerda, a Tatd Amaral ¢ total stabi-
lishment de esquerda. Mas o fato que estda bem contada essa historia. E bem interessante, porque o
Viajando sem Passaporte conta que a partir do momento que eles comegam a fazer performances, a
imprensa comeca a se interessar, querer saber quando vao ser as performances e a ponto de querer
propor para eles. E ai comega um processo de dissolugdo. A partir do momento que vira midia, come-
¢a um processo de dissolugcdo. Acontece com eles também. Porque comeca a esvaziar, perde o contex-
to. Era muito claro para mim.

. Vocés nunca procuravam a imprensa para avisar que iam fazer um trabalho?

JP — Nunca. Mas o Viajando sem Passaporte, o 3NOS3, faziam isso. Usavam a midia, mas a midia
usava eles também. Tudo o que a midia quer s@o uns malucos se expondo e de repente podem levar
umas bordoadas e ai d4 uma puta noticia. O Jornal da Tarde, que era graficamente o jornal mais tran-
sado, nos chamou e a gente fez uma arte maravilhosa. Fizemos uma arte para o Divirta-se. Escrevemos
o logotipo com a mesma letra do Tupindda e fizemos uma arte completamente louca. Foi o momento
mais interessante porque a gente interferiu. A pagina virou parede. E foi muito interessante.

. Mas o Tupinidoda comecou a se esvaziar pela exposicio que passou a ter na midia?

JP — Eu acho que sim, mas essa ¢ a minha visdo. Se perdeu o contexto da tensdo, da necessidade de
gritar, de criar. Mas acho que a gente contribuiu para criar uma nova identidade para o Brasil que esta-
va nascendo para um novo processo democratico. Essa frase tirei da minha cabega. Ninguém me falou,
eu ndo vi em lugar nenhum e também nao tenho ideia se alguém compartilha disso. Mas eu tenho esse
discurso, porque cheguei a essa reflexao.

. Tem uma coisa que me falaram, que nfo sei como vocé entendeu. O grafite vinha num crescen-
do no cenario da arte. Na Bienal de 85 teve a Festa na Casa da Rainha do Frango Assado, do
Alex Vallauri, e teve a exposicio da Trama do Gosto, no inicio de 87, com a participacido de toda
a geracio do grafite. Mas na Bienal de 87, nio aconteceu.

JP — O sistema de arte ndo bancou. Pode ser que vocé tenha razdo. Eu nunca me preocupei com isso,
mas obviamente a Bienal é sempre uma meta, ao menos naquela época.
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Nos somos artistas informais, que corremos por uma forga que nos impele. Eu vivo assim. Sou artista
porque fiz faculdade pensando em ser artista? Nunca. Sou artista para conseguir viver, mentalmente
sdo numa sociedade que estou tentando entender o que ¢ essa porra toda. Arte para mim € um caminho
espiritual, de autoconhecimento e procurar acessar um conhecimento que esta no ato da arte, no mini-
mo, eu sinto um perfume disso. Tem alguma coisa maior, um mistério. Eu vejo a arte como um cami-
nho espiritual. De Conhecimento.

. O trabalho de vocés da década de 80 ndo existe mais. Sé existe nos registros e, em grande parte,
na experiéncia de voces.

JP — Acho que tem muito material fotografico. A minha esposa fotografava os trabalhos. Foi assim que
a gente se conheceu. Era muito mais restrito porque era celuloide. Teve uma coisa muito interessante
que aconteceu com os grafites, principalmente quando a gente foi 14 nos tuneis, que isso gerou um
turismo fotografico. Todos os fotografos se interessaram.

Eu tentei fazer um livro e ndo consegui. Também ndo consegui fazer um livro sobre o Tupindoda por-
que ndo vi profundidade conceitual. Acho que o Tupindoda se perdeu mesmo. A melhor coisa que fiz
foi sair. Nao me convenceu a linguagem. A gente parou num lugar. Quando eu falo virar produto ¢é
isso. A gente chegou num lugar que virou uma férmula. As pessoas eram entrevistadas, iam no Jo,
ficou todo mundo nisso. Mas a arte parou. E ai sai fora.

Foi muito interessante quando Fabio Magalhdes escreveu a abertura do meu livro porque o titulo do
texto é: Arte em contexto. E isso, se predomina a facilidade no espago, gente pagando para o artista, a
linguagem perde a forga. Fica firulenta, rococozenta. Vocé ndo fica mais preocupado em dar uma
mensagem que vai ter uma ruptura de linguagem. Porque o que a gente criou foi uma ruptura de lin-
guagem, no sentido do processo de afastar as nuvens negras. A gente tinha consciéncia que a gente
estava rompendo uma linguagem. Era politico.

. E de onde veio isso?

JP — Da pesquisa de cada um, que foi catalisada no fazer. Eu ndo sabia que ia fazer essas maquinas.
Cheguei 14 e fiz. A rua cria uma experiéncia muito adrenalinica. Pintando na rua, vocé fica de costas,
numa situa¢do muito vulneravel. Ndo vé se o cara vem te dar uma porrada, jogar uma pedra. E tenso.
Isso cria uma catalisa¢do, no meu caso.

. Na passagem dos anos 1980 para os anos 1990, a rua mudou muito?

JP — Mudou completamente. Penso que o contexto da arte de rua do Tupindod4, até pelo nome, esta
completamente dentro de uma cultura irreverente brasileira, que ¢ ainda muito formal na modernidade,
na Semana de 22. Mas que j4 estava ali. Oswald de Andrade era irreverente. Tinha uma coisa ducham-
piana, mas o que interessa mais, o grande influenciador do Duchamp, o inventor da patafisica [Alfred
Jarr], o louco dos loucos. Essa irreveréncia que vem da Franga e que faz ter uma compreensao comple-
tamente diferente do Duchamp, que de alguma forma estd aqui no nosso Oswald de Andrade e fica
muito interessante com Flavio de Carvalho. O Flavio de Carvalho era um farol para a gente.

[Nos anos 90, o] meu trabalho pictérico assume, mais do que nunca, a questdo do neoconcretismo, da
abstracdo grafica. Eu me insiro dentro dessa escola, dessa familia, mais do que nunca. Pode ser até que
volte para a rua porque ainda tenho uma contribui¢do a dar nesse momento em que o ambiente esta tdo
requentado. Ficou uma coisa tdo babaca. Vocé vé os artistas chorando porque apagaram o trabalho
deles... ¢ deprimente. Ja dangou.

Essa coisa colorista, decorativa, essa coisa do Kobra, naturalista. Acho tudo isso uma droga. Nao ¢ o
que vibrava no que a gente fazia. A gente era irreverente, nossa linguagem era irreverente. Tudo era
irreverente. Com o sistema de arte e com a sociedade. Nossa entrada na cultura esta dentro dessa li-
nhagem que passa por esses artistas [Flavio de Carvalho, Oswald de Andrade]. H4 uma puta compre-
ensdo formal em nivel de linguagem, mas somos uns rebeldes, os caras na linha de quebrar tudo.

. Tem uma questio que é uma curiosidade minha. Em 82, Sao Paulo ficou forrada de propagan-
da eleitoral. E os jornais criticavam muito. Vocé ja estava na rua nessa época?
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JP — Ainda ndo. Mas essa coisa do “emporcalhamento” da cidade foi um dos contextos para ocupar a
cidade: para levar arte.

. A propaganda eleitoral ndo tinha intencio artistica, mas nio deixava de ser uma explosao.

JP — E verdade. Os politicos sdo os primeiros e os grandes pichadores. E continuam sendo. Em outros
muros, imateriais até. Nao estava na rua ainda nessa época, mas faz parte da gestacdo do que a gente
foi fazer depois. Fizemos um contraponto a isso. Para vocé ver como era politico [0 que faziamos],
mas irreverente. A nossa atitude era a mesma do cara que estava pichando “abaixo a ditadura”, o espa-
co era o mesmo dessa classe politica que vé€ a rua como um espaco de propaganda, pois a rua inevita-
velmente lida com propaganda, dai o sucesso, a midia, toda essa coisa dificil de lidar. Mas por outro
lado a linguagem que a gente leva é completamente irreverente, louca.

A genética da geragdo que aparece a partir dos anos 90 ndo tinha absolutamente nada a ver com a gen-
te. Ndo tem nada a ver com o Brasil. E inspirada nos EUA, no hip hop. Toda essa molecada cresce ja
falando inglés, esta em outro sistema. A internet, que € de 93, coloca a rede na mao dos caras. Para nos
dos anos 80 a rua era uma conquista e um ponto de chegada. Para a geracdo dos anos 90 ¢ um ponto de
partida para uma nova fase internacional, global. E 0 momento da globalizagio.

. E essa a histéria que ainda nio foi contada da geraciio dos anos 80. O que ainda falta ser conta-
to dessa geracio?

JP — Falta essa reflexdo que o tempo da. Eu ja fiz meu papel, me libertei dessa historia a partir do mo-
mento que conceituei, refleti, editei e publiquei. E algo que me pertence, mas ndo quero mais saber
disso.

. Tem um movimento para o Tupinioda voltar?

JP — Espero que néo. E pura gaguice.

Apéndice D - Entrevista com Ozéas Duarte, em 20 maio de 2017.

. Como foi que vocé comecou a pintar na rua? Hia uma nota no jornal sobre uma exposi¢iao sua
na galeria Art brut em 84. Vocé comecou na rua ou na galeria?

Ozéas Duarte — Eu comecei como todos os artistas comegam: fazendo roteiro de saldo [de arte]. Parti-
cipei de varios. E naquela época, em 84, eu conheci um coletivo que trabalhava com colagem e mon-
tava varias exposi¢des. Sempre tive vontade de fazer coisas na rua, mas nunca tinha feito.

. Mas esses trabalhos eram pintura ou colagens em suportes mais tradicionais?

OD - Sim, em suportes tradicionais, queria ser um pintor de cavalete. Depois eu descobri que era um
artista ridiculo. Nao tinha condigdes. Um pouco antes disso, em 81, quando estava fazendo curso de
modelo vivo, conheci o [Alex] Vallauri, na Pinacoteca. Ele estava fazendo a primeira exposi¢do indi-
vidual dentro de um espago publico. S6 de grafite. Como eu andava muito pela rua, eu [reconheci o
trabalho dele] falei: ¢ esse o cara. Quem nos apresentou foi o artista Marcelo Nitsche, que fazia a ori-
entacdo das oficinas. E era um cara sensacional e ele falou: ‘tem um amigo que estd montando uma
exposi¢ao, vamos 14 ver’. Fiquei chocado. Pensei: ‘nossa, é o cara que faz aquelas brincadeiras na rua’.
Fiquei meio assim, era garotdo. Tinha uns 22 anos.

. Vocé ainda nio estava pintando na rua. Mas vocé ja percebia que tinha algo acontecendo ?
OD — Sim, eu percebia. Eu tinha o olhar muito apurado.

. Tinham frases mais panfletarias e politicas. Mas vocé percebeu que comecou a surgir algo mais
figurativo nas ruas?

OD — Isso que me chamou a aten¢do, alguém colocando desenhos e frases. Porque na época ja tinha
umas historias que o Alex colocava na rua. Eu percebi: ‘ndo, isso € outra coisa’. Que legal passar na
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rua e de repente ver um acrobata pulando, um telefone, e todo esse universo bem-humorado dele, que
era muito legal, que sempre me apaixonou. Quando eu o conheci, pensei: que legal, mas fiquei na mi-
nha. Nao tive o impulso de ir para a rua. Tinha pouca gente na rua, a ditadura comendo solta... era um
risco estar na rua.

Esse coletivo, que ndo lembro o nome, conseguiu o espago da passagem subterranea da Paulista com a
Consolacdo, que naquela época era um lixo, ninguém passava por ali, era perigoso. Deram uma limpa-
da, deixaram bonitinha e fizeram uma exposi¢@o. Colocaram uns cavaletes. Mas eu falei ‘vou fazer na
parede’, porque ja vinha com uma vontade fazer alguma coisa na rua. Mas eu ndo sabia como fazer,
ndo tinha nogdo. O grafite era ainda uma coisa muito insipiente. As referéncias que a gente tinha ainda
eram os textos da galera da FAU, da USP: o x0 urubu, palavras de ordem e aqueles textos enigmaticos
que a gente ndo se sabia se eram revolucionarios ou nao, para criar um estranhamento na cidade. Nesse
grupo, em 83, eu conheci o Hudinilson Jr. Ele ¢ um dos precursores da arte urbana brasileira. Ficamos
muito amigos. Em 84, na intervencdo na passagem da Paulista, fiz uma colagem gigante, nas duas
entradas.

. Vocé foi o primeiro a fazer intervenciio nas paredes da passagem, entiao?

OD — Acho que fui. Depois a gente até montou um cineclube que funcionava 14 embaixo. Foi 14 que
deu o start. O Mauricio Villaca, que era um artista superativista, um doido, passou 14 [na passagem da
consolagdo] e deixou um bilhetinho grudado na obra. Dizia que eu tinha ganho uma exposi¢@o na gale-
ria dele. Botou o telefone na rua! Liguei para saber do que se tratava e ele falou: ‘eu tenho uma galeria
na minha casa, um espago de cultura alternativo, que chama galeria Art Brut, que sé trabalha com
artistas brut. Falei: ‘Ent3o sou um brut? ‘Vocé ¢ um brut, vem para c4 que eu quero te conhecer’, res-
pondeu. Foi entdo que comegou a minha histéria. Fiz uma ocupacdo na casa que ele alugou, no Planal-
to Paulista. Ele quebrou tudo, fez um jardim tropical. Uma farra. Era um espaco de cultura superalter-
nativo. Na época, a gente ndo tinha espaco nenhum. A oferta de cultura na cidade era muito restrita,
muito pouca.

. E o circuito de arte era outra coisa.

OD — Era super sofisticado. So galerias. Centros culturais ndo existiam, esses centros de culturas nas
periferias também ndo. E o artista novo, diferente, ndo tinha espago nenhum.

. Quando vocé fala no artista diferente, é o artista que usa outros suportes, outras linguagens
que nio as das galerias?

OD — E o artista que ndo se enquadra no que havia na época, pode-se chamar de arte contemporanea
ou ndo. Porque 14 tinha de tudo, cantora de opera, show de strip-tease, e ele [Villaga] fazia umas per-
formances malucas. Muitos dos artistas tinham essa pegada brut. O abstrato ndo rolava. O cara tinha
que ter sangue e emoc¢ao, figurativo ou ndo.

. A rua foi uma opgao por falta de espaco ou porque tinha uma vontade de estar nela?

OD — Sabia que ia demorar muito tempo para ser alguma coisa e também ndo sabia se tinha talento
suficiente para encarar esse cendrio. Nos anos 80, os artistas mais legais da época eram o [Ivald] Gra-
nato., o Aguilar, o Tozzi, o Miltom Mesquita, todos eles muito tops, muito badalados. Era um universo
muito distante para um menino que saiu da periferia, do funddo da zona leste [Ermelino Matarazzo]. A
distancia era muito grande, mas ndo me impediu de encarar. No comego dos anos 80 fui estudar em
uma escola no centro da cidade, cujo dono era um artista muito conhecido na época, ndo lembro o
nome. Era excelente, tinha feito uma Bienal, mas ndo era um artista de galeria, era de um circuito off,
que cedia umas salas da escola para artistas que vinham do Nordeste. E quem tinha um atelié 14 era o
mestre Valentin. E foi muito legal porque a gente ficava trocando ideia com ele, conversando. Eu fazia
desenho de publicidade, nem era desenho de arte. Aquilo foi expandindo minha consciéncia e percebi
que era isso que eu queria fazer.

. Entdo a rua, nesse ambiente, foi uma saida muito natural para voce.
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OD — Foi muito natural. A gente vinha de uma pressdo politica e social muito grande. S¢ tinha a rua
para fazer as coisas. O maximo era peitar tudo o que estava acontecendo indo para a rua. Dizer: ‘Estdo
vendo? Nao adianta vocés amarrarem a gente em casa, colocar uma mordaga’.

. Tinha um sentido de ruptura, de enfrentamento?

OD — Era um enfrentamento e digo até que era uma espécie de desobediéncia civil. Eram poucos caras
que faziam isso. Poucos tinham coragem de ir para a rua. Por que ndo dava para encarar a rota do
[Paulo] Maluf, [governador de Sao Paulo, de 1979 a 1982]. Muita gente tomou muito pau na rua, mui-
tas vezes ndo estavam fazendo nada.

. Naquela época que trabalho vocé fazia? Eram intervencdes menores, com esténcil?

OD - Eram coisas muito pequenas, bobas. Eu conheci o Alex em 81, na Pinacoteca, mas em 84 fui
apresentado a ele pelo Mauricio Villaga, na minha exposicdo na [Art Brut]. Ele falou: ‘Para com isso,
que ndo vai te levar a nada. Vai para a rua que ¢ mais legal’.

. E 0 que vocé fez naquela exposicdo? Era pintura?

OD - Fiz uma instala¢do parecida com a que tinha feito na passagem subterranea. Ele [Villaga] me
deu um quarto da casa e juntei um monte de lixo 14 dentro. A obra chamava “Entranhas Consumidas”.
Era uma brincadeira de vomitar um pouco o excesso de consumo. O piso era cheio de lixo. Uma coisa
ridicula, mas, enfim, foi um comego legal. Foi um comeg¢o muito bom.

. Vocé conhecia a exposicdo do Arman, que era um contraponto a uma exposicao do Yves Klein,
que era o vazio?

OD — Na aquela época eu tinha pouca referéncia de arte, estava comecando. S6 fui estudar arte nos
anos 90, fiz um curso de pds-graduagdo em historia da arte, na FAAP. Mas vi que o grafite era uma
coisa legal por conta do Alex Vallauri. Aprendi com ele e com o Mauricio Villaga a trabalhar com
esténcil. Fui assistente do Mauricio. A gente fez um monte de coisa. Comecei com o homem de Nean-
dertal bem pequeno. Que ¢ feito bem rapidinho.

. Tinha um percurso na rua que vocés faziam os esténcis?

OD — Eu saia caminhando pela rua a noite. Morava na Liberdade, vinha para a Bela Vista, no Madame
Satd, dava um rolé pelo Bixiga, ia para a Paulista. Marcava com o Alex no bar Riviera, que era point, e
a gente ia descendo pelos Jardins, fazendo o percurso dos quarteirdes.

. Ele fazia os grafites dele e vocé os seus? Ou era um trabalho junto?

OD — Faziamos junto, misturava. Tinha essa coisa. Com o John Howard fiz isso também porque traba-
lhei um tempo em uma agéncia na frente da casa dele. Terminava o expediente, saia tarde e dizia:
John, vamos pichar? Descia pela Vila Madalena, dava um role, rabiscava tudo. Era sempre essa regido
aqui, que era mais na mao, ndo dava para se aprofundar muito. Todo mundo andava a pé.

. Quando vocé foi para a rua, vocé achava que estava fazendo arte?

OD — Nao sei, acho que era vandalismo mesmo. Os temas eram muito bobos, era mais a diversao.
Tinha a preocupacdo de ndo ser preso pela policia. A gente foi progredindo. Ao invés de sair de ma-
drugada, comecou a sair mais cedo, até pintar de dia numa boa, sem ninguém incomodar. Foi em
1986. A gente ja tinha o apoio da imprensa.

. E a policia parava e abordava vocés durante o dia?

OD — Parava e nem sempre eram simpaticos. Em 1986, ja tinha mudado o sistema politico. Ja tinha
havido a abertura. Estava eu, o Hudinilson, e o Julinho [Barreto] pintando o acesso ao Minhocao, na
praca Roosevelt, o camburdo chegou e levou todo mundo. Chegando na delegacia o delegado pergun-
tou o que tinha acontecido. A gente disse que era artista, que estava pintando e a policia levou a gente
para la. Ele disse que tinha recebido uma dentincia que tinham uns subversivos pintando ali. E ele
mandou um camburdo. Fiquei chocado. Nao tinha acontecido a abertura politica?
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. E que a ditadura ndo acaba por decreto. Os habitos continuam.

E um rango de algo muito proibido que o governo instituiu. O fato de estar na rua, atitude de estar na
rua fazendo qualquer coisa. Isso ficou na memoria das pessoas. Eu lembro quando era crianca que as
pessoas nao podiam se reunir. Um grupo de cinco pessoas era levado para averiguacdo. Meus irmaos
cansaram de ser presos, teve amigo de meus irmdos que foi assassinado por pensar diferente. E uma
carga muito forte, muito negativa. Isso ficou impregnado. Meu primeiro trabalho ‘subversivo’ era um
monte de bobagens, uma brincadeira, tinha palhacgo, flor.

. Como vocé escolhia essas imagens? Era de HQ?

OD — Na mesma época que comecei a pintar na rua comecei a trabalhar com publicidade. Todo o uni-
verso pop foi muito atraente para mim. Sempre me interessei por essas imagens comuns [do cotidia-
no]. O Alex me passou isso. Ele falou que, se vai pintar na rua, tem que comunicar. E uma comunica-
¢do. Para essa comunicacdo fluir e ser clara, essa imagem tem que ser muito comum, tem que estar no
inconsciente das pessoas. Ela pode passar rapido ou devagar, mas vai perceber. Ela percebe que viu
um simbolo, vai identificar. Isso é verdade, muita gente fala que viu meu trabalho em tal lugar, mas eu
sei que ndo viu. Viu um parecido e teve a impressdo que viu. A for¢a da imagem ¢ muito contundente.
Entdo procurava elementos muito comuns para colocar. Meu primeiro esténcil legal foi um astronauta
que flutuava no espago com uma cordinha que saia riscando o muro. Ele estava amarrado numa nave
que podia estar distante ou ndo. O Alex trabalhava com icones dos anos 50, com uma estética kitsch.
No final dos 80, inicio dos 90, apareceram mais astronautas.

. Ainda néo era a galera do hip hop?

OD — Nao. A galera do hip hop s6 comeca a aparecer forte em meados dos anos 90, quando aconteceu
a abertura do pais e se comecou a ter mais acesso a informagao cultural, que a gente ndo tinha. Eu tive
contato com esse material nos anos 80 porque o Alex morou nos EUA e trouxe o livro da Martha Co-
oper, que ¢ um classico da street art. Ela fotografa os trens de nova York e outro que mostra a cena do
hip hop misturado com grafite. Com a pouca informagdo que tinha, os meninos simulavam os grafites.
Veio entdo a turma d’Osgémeos, do Binho, do Spetto, que impulsionou o hip hop nos anos 90. Ai o
grafite foi para a periferia. Saiu do Centro. E foi onde ganhou muita forca.

. Nos anos 80 era uma acio mais de classe média, uma galera que tinha mais informacao, na
comparacio com os anos 90?

OD — Tem um historiador que fala de maneira jocosa, que era a turma da zona oeste, porque o pessoal
morava em Pinheiros. Essa regido sempre teve uma efervescéncia cultural. Mas a imprensa, naquele
momento, deu um impulso muito forte para levar o que estava acontecendo nas ruas para toda a cida-
de. A pichac¢do passou a ter forca a partir dos anos 80, inicio dos 90.

. No inicio, quando vocé comecou a ir para a rua com o Vallauri, no inicio dos anos 80, a cidade
comecgou a receber muitas intervencdes, a imprensa percebeu o que estava acontecendo ou as
institui¢des perceberam antes?

OD — A imprensa percebeu. As instituigdes odiavam.
. Mas o Vallauri foi para a Pinacoteca no inicio dos anos 80, em 81.

OD — Mas até hoje elas rechagam. A gente estd aqui por muita insisténcia, territorio conquistado [Ele
deu entrevista no Centro Cultural Unibes, durante a montagem de uma exposi¢do]. A imprensa come-
cou a divulgar, falar muito e a gente teve muita sorte porque nos confrontamos direto com o [entdo
prefeito] Janio Quadros. Ele queria matar o Juneca e o Pessoinha, que eram os unicos pichadores [de
frases] que tinham na época.

. Na década de 80 havia ja essa divisdo entre grafite e pichacao?

OD — A partir de 1986, como a pichagdo [de frases] comecou a tomar um folego na cidade. Mas ainda
ndo era o tag reto de hoje, que ¢ aquela letra construida com uma forma estética. Era s6 o pessoal ra-
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biscando mesmo. A imprensa entdo comecou a falar que o grafite [figurativo] era legal. A imprensa
fez essa separagdo: Pichacgdo ¢é feio, ¢ sujeira, é vandalismo. Grafite ¢ legal, porque tem imagem e tenta
repaginar o ambiente. A gente ndo pediu para a imprensa fazer isso. Aconteceu naturalmente. E ficou
essa guerra. A imprensa metendo o pau nos pichadores e o Janio querendo matar os pichadores.

. A imprensa percebeu entdo que tinha um movimento de grafite na cidade?

OD — Percebeu, porque o jornalista ¢ um cara antenado, sabe o que estd acontecendo me nova York,
Paris, Berlim. E os atores eram articulados, era gente que tinha conhecimento.

. Vocés costumavam ligar para os jornais para avisar que fariam alguma intervencio?

OD — Nao. O Jotabé Medeiros, do Estaddo, tem um arquivo sensacional. Porque ele saia para a rua
para registrar o material. Depois o Caderno 2 ilustrava a capa com varios grafites que ele fotografou. O
Estaddo e o Jornal da Tarde sempre apoiaram a gente. A Folha sempre foi escrota, até hoje.

. E 0 que é ser escrota? E tratar como vandalismo?

OD — E nio tratar. Simplesmente ndo prestar a minima atencio. Fizeram até um editorial baixando o
pau e a0 mesmo tempo apoiando o grafite legal. Faz tempo, foi depois dos anos 80. Fiquei na historia
até 95. A partir de 93 fui diminuindo minha participagdo na cena.

. Os criticos de arte também nio tratavam dos grafites?

OD — Nao existiamos para essa gente. Muitos artistas que tinham um trabalho muito bom, tinha uma
carreira bem adiantada, ndo tinha o acesso e o impacto que tinhamos na imprensa. Cria um ciume e ele
[o artista] diz que, como € uma coisa que ¢ feita na rua, ndo vale nada. [Os grafiteiros] ndo tivemos,
nesses anos todos, nenhum livro decente.

O Alex antes de ir para rua ja era um artista reconhecido no mercado de arte. No processo de trabalho
dele, como artista, ele comegou como desenhista, foi gravurista e foi um passo muito natural sair da
gravura, ir para o silkscreen e dai para o esténcil. Sdo técnicas muito semelhantes, mas com maneiras
de fazer diferente. Ele conseguiu transferir o trabalho dele direto para a rua, ndo precisou da galeria.
Ele ndo precisava da instituicio, do museu. E isso que interessa a gente. Aqui dentro da institui¢io, a
gente tem um monte de restri¢do, fica pisando em ovos. Na rua vale tudo. Ele percebeu isso e pintou
para caramba porque so tinha ele.

A nossa histéria com a arte urbana é muito rica e muito gostosa. Ndo é uma arte que saiu do nada. E
uma arte muito articulada por conta das situacdes que a gente viveu no pais. E muito cerebral as vezes
porque o cara escreve varios poemas. Tinha uma época, no final dos anos 70, que a galera escrevia
poesia na rua a dar com o pau. Tudo era poesia. E o Alex ja fazia umas intervenc¢des brincando com
esses textos. Ele comeca a colocar imagens para brincar com esses textos € comeg¢a uma contaminagao
de texto e imagem. E o0 nosso comego, ¢ 0 nosso DNA. Nio ¢é o hip hop. Nio sei se ¢ uma influéncia,
mas ¢ uma coisa que vem de Paris, de Maio de 68.

O nosso grafite tomou um outro caminho. Se andar hoje na rua, mesmo com toda a influéncia e infor-
macao [de fora], as técnicas e os temas do grafite [de Sdo Paulo] estdo muito longe do que ¢ feito no
resto do mundo, que estd fortemente influenciado pelo grafite norte-americano. E aqui tem um ele-
mento sensacional que € a pichagdo, que ¢ muito nossa. Que agora comegou a exportar.

E antropofagico. A historia € essa, eles comeram 14 e agora estdo comendo uma coisa que foi digerida
aqui. Uma coisa muito maluca.

. A geracio do grafite dos anos 80 influenciou a nova geracdo? Teve uma contaminaciio?

OD — Minha gerac¢do se dissipou e a nova veio com muita for¢a, por conta de serem jovens e estarem
bebendo direto na fonte. A gente tinha o humor e o sarcasmo a nosso favor, por conta da tensdo do
‘pode ou ndo pode’ politico. Se tinha liberdade ou nao.

. Ja a geracao anterior a sua tinha uma coisa muito dura, o abaixo a ditadura. A geracio de vo-
cés usa muito mais o humor.
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OD - Claro. Era um deboche porque sabemos que isso aqui ¢ uma palhagada. Naquela época éramos
mais romanticos, sonhavamos que podiamos mudar as coisas. Mas a gente tirava onda.

. E hoje, vocé acha que esta tendo um resgate desse humor na rua?

OD — Nao. Um ou outro artista tem essa [inteng¢do]. O que tem hoje ¢ decorag@o: ‘Vamos pintar boni-
to’. Acho que o cara se sente inserido no contexto a partir do momento que ele tem excelente técnica,
mas o assunto passa a ndo ter tanta importancia. Tem que pensar na realidade que a gente. Isso tudo ¢
decorréncia desses 30 anos para tras, o Brasil passou por essa mudanga. Ficamos num limbo durante
30 anos. Agora que comegaram a acordar. Imagina toda essa geracdo criada nesse mar flat.

. Vocé se refere a essa influéncia externa? Absorvendo o que vem de fora, criando pouca identi-
dade daqui?

OD — Tem pouca. Mas se percebe que tem uma coisa diferente do resto. A influéncia deles [nova ge-
ragdo] é o manga, HQ, todo o universo pop que foi consumido dos anos 80 para ca. E muito clara essa
identidade nos muros. Muita caverinha. A maioria faz tatoo. O cara faz grafite, faz tatoo, é DJ, toca
numa banda de rock. Tudo isso estd muito explicito na rua.

. Mas vocés tinham influéncia da arte pop?

OD — O grafite ¢ filho direto, primogénito, do pop. Ndo tem outra escola. Ele trabalha elementos mui-
to populares. Ele ¢ feito por populares para populares. Por isso a critica envernizada torcia o nariz.
Porque ¢ uma arte popular, uma arte feita para todos. O Alex tinha um projeto que chamava “Arte para
Todos”, que era o projeto da vida dele. Para ele o interessante era distribuir arte para todos os lados.
Nao importava como, mas tinha que estar direto com as pessoas, independentemente de ter o trabalho
dentro da galeria. E ¢ isso que eu tento fazer. Meu trabalho no espago fechado ¢ uma coisa.

. Mas o seu trabalho na galeria é diferente da rua, um se alimenta do outro?

OD — Meu trabalho ¢ meu trabalho, ndo pode ser diferente. A maneira como apresento dentro da gale-
ria é diferente porque sei que a galeria ¢ um espaco de venda, um comércio. E onde posso conceituar
um projeto. A rua € meu laboratorio de experimentacdo como artista.

. Vocé disse que trabalhou na rua até 95, quando parou. Agora voltou como Ozi?

OD — Voltei em 2015 por uma necessidade primordial. Estava num momento dificil da minha vida e
falei: se a arte ndo me salvar, nada vai. Nunca me afastei definitivamente da arte. A gente se reunia
periodicamente, os amigos velhos, para fazer o Dia do Grafite, que era uma comemoragdo que eu, o
Mauricio Villaga, o Julio [Barreto] e o Hudinilson fizemos para o Alex. A gente reine os amigos, sai,
faz um grafite, uma brincadeira.

E [nesse periodo] fiquei muito de saco cheio porque tinha muita briga, muita discussdo, panelinha. E
pensei isso ndo vai levar a nada, ndo vai pagar minhas contas. E o Mauricio morreu em 93. E fiquei
sem chdo, a gente era muito amigo. Fiquei sem o amigo da conversa, do didlogo, da producao, do pro-
cesso. Ele me ensinou muita coisa, me abriu muito a cabega com relagdo a como se produz arte. Isso
foi muito legal nesse periodo, mas, depois que ele e o Alex morreram, ndo tinha mais ninguém como
bandeira, como mastro para me orientar. Perdeu a graga. E percebi que a cena mudou.

. O que mudou? Mudou como?

OD — Veio uma geracdo nova, no final dos anos 90, com muita atitude, ocupando espagos que a gente
nunca ocupou. Na rua mesmo, espacos da rua. O que me chamou muita atencdo foi que comegaram a
aparecer jeitos novos de apresentar coisas na rua, os caras pintando de um jeito diferente. Comegou a
aparecer o lambe lambe, uma linguagem que eu queria fazer 14 tras, mas que nao fiz. Tive o impulso,
mas nao tive coragem de fazer.

Em 2005, voltei para Sdo Paulo. Passei um periodo de inércia, ndo sabia o que fazer, com depressdo. E
falei que tinha entdo que fazer arte. Um amigo me conseguiu papel e tinta, um outro amigo me deu
cola. E fiz uns lambes e sai colando na rua. Voltei em 2005 fazendo lambes.
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. E eram figuras? Eram personagens de HQ?

OD — Eram figuras. Sao varias brincadeiras. Tem a bela e a fera, que ¢ um lobo abragando uma meni-
ninha. De 1995 a 2005 ndo fiz quase nada. De 2005 até 2015 eu multipliquei por quatro tudo o que
havia feito antes.

. O periodo que vocé ficou fora coincidiu com o periodo que o grafite ficou meio esquecido na
cidade?

OD — Acho que o grafite passou por momentos diferentes. Teve um periodo que a picha¢do foi muito
forte, que foi o final dos 80 para meados dos 90. Se alastrou pela cidade e se tornou o que se tornou.
Na sequéncia entrou uma outra galera que picha, mas que faz os bombs, que ¢ outra coisa, que também
predominou na metade dos anos 90 e que vem até hoje.

. Nos anos 80 teve o grupo Tupinidoda, que foi muito presente na arte de rua. Vocé chegou a tra-
balhar com eles?

OD — Eles eram muito articulados e conseguiam espago muito rdpido na imprensa. Eles se tornaram os
queridinhos e a gente ficou com muita raiva, muita dor de cotovelo. Mas eles eram melhores que a
gente e articulados por conta disso. Entdo, ndo tinha o que discutir, ndo tinha o que fazer.

. Mas vocé conhecia, chegaram a trabalhar juntos?

OD — Eu conheci o grupo em 85, logo depois que ele se formou. Frequentei o atelié deles na Vila Ma-
dalena, a gente fez vérias coisas juntos. Mas nunca fui do grupo. Eu era de outra turma, da turma do
Vallauri, que era mais independente, ndo era um coletivo. Eles pintavam com rolinho, giz, o spray era
pouco. E era outra postura, uma postura mais coletiva, faziam coisas muito grandes. A gente com o
esténcil pequenininho. Ndo tinhamos técnica para fazer coisas naquele padrdo. Era outra turma mes-
mo. Mas a gente conviveu um tempo junto. Somos as referéncias.

. E 0 que ainda nio foi contado daquela época? Ou todas as histérias ja foram contadas?

OD — Nao foi contado nada. Tem tudo mal contado. E agora com o copy e paste da internet, ficou pior.
Qualquer um escreve a merda que quer e o pessoal replica. Nao teve ninguém que se prontificasse a
sentar e escrever, pontuar, fazer a linha de tempo e entender aquele momento. Alguém que viveu ou
que presenciou essa evolugdo de 30 anos para c4 dentro do pais.

. Mas o que nao foi contado? O que ainda néo se entendeu aquele momento?

OD — Os atores tiveram pouca possibilidade de contar e alguns estdo morrendo. A historia esta se per-
dendo. Eu estou vivo por enquanto, daqui a pouco eu morro. (Risos). Mas eu estou contando um peda-
cinho do meu olhar. Eu entrei um pouquinho depois. J& tinha gente antes de mim. Nao posso contar a
partir do momento que comecei a viver. Os mais velhos, que comegaram a historia, j& morreram. En-
tdo como vocé quer contar uma histéria que ndo pode ser contada se ndo foi contado 14? E aquilo ¢
guardado e vocé tem acesso. E uma memoéria. A gente tem um livro para publicar hé cinco anos e nio
tem apoio financeiro da Lei Rouanet.

. Vocé participou da Trama do Gosto, em 1987. E havia uma expectativa que o grafite de SP
estourassem na Bienal daquele ano, o que nio aconteceu.

OD — N3o... ndo... A Bienal formatou uma coisa muito legal, que era a pré-bienal. [A trama do gosto]
foi sensacional, foi uma grande farra, um descompromisso total. Todos os artistas ocuparam um pavi-
lhdo para se divertir. Pelo menos foi o que senti 1a. Eu participei de trés nucleos. Fiquei superfeliz, foi
do caralho. Foi muito badalado na imprensa.

. Mas era um reconhecimento?

OD — Sim. A gente recebeu um convite do presidente da Bienal, numa cartinha em casa, que guardo
até hoje. Foi demais. Nunca mais na minha vida isso vai acontecer. Para a gente que era andnimo e
underground, foi um reconhecimento muito legal. Foi muito falado na imprensa, uns meteram o pau,
uns gostaram outros odiaram. Questionaram.
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. Mas nio ficou nenhuma frustracido por nio ter participado da Bienal internacional do final
daquele ano?

OD — Eu estou aqui falando com vocé€. Nao cortei os pulsos. Ndo s6 eu, mas como meus amigos tam-
bém nao.

Apéndice E - Entrevista com Carlos Matuck, em 22 maio de 2017.

. Vocé ja trabalhava com arte quando comecou a grafitar? Como vocé foi para a rua?

Carlos Matuck — Devo ter ido para a rua por causa do Vallauri. A gente se conheceu no atelié do meu
irmdo mais velho, o Rubens.

. Vocé é de uma familia de artistas, entdo? Seus pais também eram?

CM - Nao, meu pai era médico e minha mae era dona de casa, mas gostava muito de pintura. Minha
relacdo com a rua, comegou por varias razdes. Nos trabalhos que fazia, usava muita colagem, esténcil,
o estilete, procedimento do recorte. Comecei a prestar a aten¢do no esténcil. Na época fiz cursos de
monotipia, xilogravura, gravura em metal. Esses procedimentos acabaram me levando para o esténcil.
Foi quando conheci o Vallauri, que estava comegando. Isso foi no final dos anos 70.

. Nessa época o Vallauri comegava a fazer trabalhos na rua, esténceis na rua.

CM - O Vallauri ja tinha morado na Europa, na Suécia, na Inglaterra. Tinha uma cabega mais ampla
no sentido artistico perto do que a gente vivia aqui. Aqui era muito fechado. A propria vivéncia das
coisas era muito abafada, nada podia. Tivemos filmes proibidos até o governo do [José] Sarney (1985
—1990). Imagina como era antes, era muito sufocado, mas a0 mesmo tempo, muito ativo.

. Ativo em que sentido?

CM - Tinha muita resisténcia, muita coisa rolando, muitos artistas trabalhando, alguns mais engajados
outros menos. Uma imprensa nanica sufocada, mas atuante. Era o que a gente conseguia ler porque o
resto estava amordagado. A circulacdo de informacdo era uma piada perto do que a gente tem hoje. E o
retrato disso € o que aconteceu com o grafite. Se pensar o Brasil que a gente tinha na época, a interlo-
cucdo que o pais tinha com o mundo mudou completamente. Nenhuma banda vinha, exposi¢des inter-
nacionais eram rarissimas. As exposi¢des do Francis Bacon, do De Kooning eram fora da curva. E as
Bienais, que traziam coisas de fora, muitas vezes interessantes.

. Vocé comecou a grafitar com Vallauri com o esténcil ou com os carimbos?

CM - Jamais teria levado os carimbos para a rua porque sdo muito pequenos. Mas os carimbos € o
esténcil t€ém uma coisa em comum que ¢ a reprodutibilidade. Eu ja me interessava por carimbos antes
de conhecer o Vallauri. Os encontros [de interesses]| foram varios. Varias coisas que ele se interessava
e estudava, eu também fazia: quadrinhos, carimbos, pop art. A gente gostava muito do Lichtenstein,
gostava do trabalho do Warhol, esse trabalho ligado a comunica¢do de massa. Ele ndo era um cara do
Brasil. Nasceu com uma cabega internacional. Era uma pessoa mais velha do que eu e muito bem aber-
to. Eu tinha 19 anos, quando conheci ele.

. E ele ja estava na rua?

CM - Ja. Ele era muito de convidar as pessoas para ir junto. Pagava uma bicicletinha. Tinha muita
agilidade para fazer as coisas. Para mim era muito interessante conhecer outros artistas.

. Tinha vontade de ir para rua ou foi por acaso?

CM — Minha relagdo com a rua sempre foi ambigua. Primeiro sai sem pensar, acompanhando o Val-
lauri. Tinha alguma coisa em papel, mas a graga mesmo era na rua. E com a convivéncia com o Val-
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lauri, eu comecei a fazer coisas com ele, em parceria mesmo. Logo o [Waldemar] Zaidler entrou. O
Vallauri fazia uma coisa e a gente fazia outra.

. Veja muitas coisas de vocés trés juntos.

CM - Foi um caminho. Quando o trabalho ja estava mais encaminhado, meu e do Zaidler, porque a
gente era mais proximo, o Vallauri foi para os Estados Unidos. A gente seguiu um caminho mais pro-
prio, no inicio dos anos 80. A maioria do trabalho que a gente fazia era na rua.

. No inicio, havia inten¢ao de fazer arte?

CM - Para a gente nunca teve uma fase que ndo tivesse a intencao de fazer arte. Para nds era [arte].
Para mim sempre foi. Nao separava esse trabalho [na rua] dos outros trabalhos, apesar de serem tdo
diferentes. Do ponto de vista estético, de como pensava o trabalho artistico, eu ndo tiraria da chave
arte. Nao era uma brincadeira. Nao era mesmo.

. O fato de estar na rua, numa época de ditadura, tinha também uma relaciao?

CM — Na minha cabega, o meu periodo militante, do ponto de vista politico, ja tinha passado. Ja estava
numa outra chave. Nao fazia nenhuma relagdo entre o grafite e a derrubada da ditadura. Ainda menos
que o Vallauri, que uma certa época grafitou uns telefones e escrevendo “Direta ja”. Ele gostava da
integragdo com efemérides. Fazia uma coisa para a P4scoa, para o Ano Novo. Eu acompanhava, mas
ndo era minha chave.

. O estar na rua tinha entdo uma questiio de ruptura com o suporte, com o sistema de arte?

CM - Isso tinha um pouco, mas menos do que uma vontade de experimentar na cidade. Era isso, uma
coisa do suporte, sair do atelié, sair do papel. Apesar de eu nunca ter saido totalmente do papel. Nem
eu, nem o Zaidler ou o Vallauri. O desenho sempre esteve ali.

. Qual era a diferenca da rua para o papel em relacio ao trabalho: o tema?

CM — Tinha uma outra coisa, que era a relagdo com a cidade. Até pelo fato de, querendo ou ndo, ter
uma relacdo com a faculdade de arquitetura, com os pensamentos sobre a cidade. Mais até da parte do
Zaidler do que da minha. Eu fugi totalmente da escola e assumi minha carreira artistica. Ao mesmo
tempo que entrei na faculdade decidi que seria artista e ndo arquiteto e frequentei a FAU por razdes
que ndo tinha a ver com o aprendizado. Fiquei me matriculando anos a fio porque precisava da matri-
cula para dar aula, que era como pagava meu atelié.

Mesmo nunca ter estudado na FAU, tive contato com Zaidler, que estudou direitinho, e com os profes-
sores, com outros alunos. Estavam 14 o Aron Cohn, que acompanhou com o maior interesse o inicio
dos grafites. A gente levava fotos do que fazia com o Vallauri. Eram coisa que ndo estavam saindo
ainda na imprensa, as pessoas ndo conheciam. Viam alguns na rua, mas dependia de seu percurso na
cidade.

. Sua atuaciio na rua foi muito no inicio. Antes, tinham as frases, mas o inicio da figuracao foi
com vocés.

CM — Que eu saiba foi. Teve um grupo que fazia uma coisa mista. Era o pessoal que depois virou o
Olhar Eletrénico, o Fernando [Meirelles], o Tadeu [Jungle]. Eles também comegaram nessa época. Eu
lembro bem das coisas deles. Achava interessantes as coisas enigmaticas, aquelas frases tdo caracteris-
ticas do grafite dessa época: Celacanto provoca maremoto; Hendrix Mandrak Mandrix; coisas fantasti-
cas. Era uma poética das ruas. Quando a gente viu o Vallauri colocar uma simples bota, e aquilo tinha
um mistério... Era muito misterioso. O que era comum era propaganda de cigarro, de Coca-Cola. Foi
muito répido essa uma vontade de participar de alguma coisa parecida com isso. Tinha uma coisa com
a imagem, com a cidade, tinha uma coisa de sair da casca. A gente estava nessa ¢poca também. Acho
que um monte de fatores acabou provocando isso.

Até um tanto, acho, que teve uma relagdo com a cidade através da ditadura, mas aquela [relagcdo] saida
da cidade, das passeatas, do enfrentamento. Aquele ultimo periodo dos enfrentamentos que foi pesado.
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A gente ia em tudo. Eu sempre acabava fugindo, sempre fui covarde. Tinha pavor de ser preso. Na
hora que dava eu caia fora. De qualquer maneira, era uma relacdo diferente com a cidade.

. Era uma relacio um pouco mais leve? Porque antes ir para a rua era um ato politico, sujeito a
tomar bomba.

CM — Mas mesmo assim era muito diferente de passear pela cidade. Eu sempre passeei pela cidade.
Uma coisa que era muito estimulante era andar no Centro, fugar, achar as livrarias, as lojas de selos, de
carimbos, achar as coisas antigas que ainda existiam. E o Vallauri encontrou uma fonte inesgotavel de
imagens antigas, os carimbos Dulcemira, na rua Aurora, e logo nos levou para conhecer.

. Essa bota preta do Vallauri era uma imagem de carimbo?

CM — A bota era de quadrinhos sadomasoquista, que ele adorava. Todas aquelas pin-ups sdo um misto
de quadrinhos sadomasoquistas. As mogas usam aquela roupa apertadinha, uma botinha, uma luva e
um chicote. Ele s6 ndo usava o chicote, todo o resto ele usava. Mas ele misturava isso com varias ou-
tras referéncias dos anos 50 e 60. Por exemplo, o Vargas, o desenhista da Playboy. Para conhecer o
Vallauri, precisa conhecer o Vargas.

O catalogo da Dulcemira era dos anos 50 e 40. Tenho certeza que ele usou essa ideia para estampar o
tecido [da rainha do frango assado]. O Vallauri tinha muita habilidade para fazer desenho a mao livre.
Ele misturava desenho a mao livre com esténcil. Depois que ele comecou a trabalhar com a gente pas-
sou a usar mais o esténcil. A gente domou um pouco o trabalho dele.

. E como era o processo do trabalho, porque vocés faziam painéis. Eram planejados antes ou era
na rua que as coisas rolavam?

CM - As duas coisas aconteceram. Quando fazia coisa na rua era mais livre e espontineo, mas tam-
bém era um pouco planejado. Uma ideia geral das coisas. Isso teve um auge.

. Quando foi esse auge?

CM - Foi em 82, quando ele voltou dos Estados Unidos. Em 82, 83 e 84, até a gente ir para a Bienal
[em 1985], foi a época mais legal porque o trabalho na rua estava mais maduro, ficou mais legal tam-
bém. A gente ja estava desde os 20 nessa brincadeira e com 25 anos, ja tinhamos uma carreira. O Val-
lauri tinha uma carreira muito mais estabelecida que a nossa. Acho que fundamos um mercado que ndo
existia. A gente, ndo. O trabalho da gente.

. O trabalho comecou a repercutir?

CM - Eu lembro do Radioclube, acho que foi a primeira danceteria da Vila Madalena. Os caras cha-
maram a gente para fazer a entrada [da danceteria]. Pintamos tudo, foi um barato. E pagavam. Por isso
eu estou falando que a gente acabou por estabelecer um certo mercado de decoragdo pelo grafite ja
nessa época. A primeira vez que fizemos isso foi em 81.

. Voltando um pouco para a rua, como vocés definiam os temas dos grafites? Eram as imagens
dos carimbos? Eram os quadrinhos?

CM - Era tudo misturado. Tinha uma coisa de pop arte, mas nao era so isso. Tinha uma apropriagao de
imagens prontas, de outros artistas até, a gente roubava coisa do [desenhista e cartunista Saul] Stein-
berg, roubava dos quadrinhos. Mas tinha uma outra coisa que era uma mistura dos imaginarios. Mistu-
rava o imagindrio anos 50 da cabeca do Vallauri, com cubano, afro, sei 14.

. E a imprensa percebeu o que estava acontecendo na rua, que tinha uma linguagem nova? Ou
foi s6 depois que vocés foram para as instituicdes?

CM — A imprensa percebeu, mas de um jeito esquisito como sempre a imprensa faz. Ndo sei se perce-
beram, na verdade. A primeira vez que lembro de coisa na imprensa foi quando fizemos, pela primeira
vez também, um grafite gigante na parede do MAM, no Ibirapuera.

. Ou seja, vocés chegaram antes as instituicdes do que na imprensa.
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CM — Chegamos na institui¢do de arte antes de chegar na imprensa. Talvez a exposi¢do do Vallauri na
Pinacoteca tenha sido antes que [a do MAM]. Eu ndo tenho lembranca dessa [primeira] exposi¢dao
porque ainda ndo estava ligado a ele. Nao consigo sobre o convite para o painel do MAM, porque foi
tudo com o Vallauri.

. Nessa época, vocé ja estava no mercado, trabalhando?

CM - Eu entrei no mercado em 83 fazendo capa de livro. Foi uma maneira de ganhar dinheiro. Acabei
curtindo de ser artista grafico. Eu gostava de artes graficas, sempre gostei.

. A policia era um problema naquela época?

CM — Claro que era. A gente tinha medo da politica. A policia era uma policia violenta. E violenta até
hoje, nasceu violenta. E a ditadura deu um poder para ela absurdo.

. Vocés eram abordados pela policia?

CM — Fomos abordados pouquissimas vezes. Primeiro porque a gente era muito medroso, depois por-
que a gente era privilegiado. Estuddvamos na FAU, saiamos de carro. S6 o Vallauri ndo saia de carro.
Quando ele ndo estava com a gente ele saia a pé. Ele gostava de andar. Ele levava as coisas numa bol-
sa e ia andando e pichando. Ele fazia [grafites] de dia na cara dura, ele era corajoso para fazer isso.

. Mas eram coisas mais rapidas, trabalhos mais simples.
CM - Sim, rapidinho. Era s6 uma coisa. As coisas mais elaboradas eram todas feitas a noite.

. E a relagdo com a imprensa? Vocés eventualmente avisavam a imprensa que iam fazer algum
trabalho?

CM — Nunca avisamos nada para a imprensa.
. Nunca foram presos?

CM - Nao, de jeito nenhum. Nem era minha inten¢do. Eu ndo tinha esse heroismo. Eu era muito me-
droso para isso, nunca fui de enfrentar a policia. Se fosse ia apelar para o meu pai, que era médico e
coronel da PM. Eu tinha essas “costas quentes”, mas nunca falei isso para nenhum guarda. A gente
falava [quando era abordado] que estudava na FAU, na USP. Bater em estudante da USP ja era feio,
em 82, 83. Nao era uma coisa agradavel da Policia fazer. E depois nunca sabiam com quem estavam
lidando: ainda ¢ assim hoje, imagina naquela época... vai dar uma paulada na cabeca do filho de um
deputado ...

A gente dizia que estava fazendo um trabalho para a USP, a gente estudava arquitetura. Nas poucas
vezes que tivemos esse enfrentamento besta, nosso discurso era esse. Os caras nem ai. Se a gente fosse
dois crioulinhos tomava porrada com certeza. Era um total privilégio de classe.

. Entdo quando a instituicio de arte chamava vocés para algum trabalho, a imprensa costumava
publicar. Ela chegou a fazer uma cobertura critica e entender como arte?

CM — Acho que ndo. Nao acho que tenha virado objeto da imprensa. Digamos que depois virou um
objeto de tudo. Fico pasmo de ver agora, mas ndo tem nada para jovem na publicidade brasileira que
ndo tenha grafite. Qualquer coisa para o adolescente tem no fundo um grafite. E o grafite mais mains-
tream, que ficou com cara de grafite facil. Uma linguagem mastigada.

. Em 82 aconteceu a primeira eleicio direta para o governo e a cidade ficou forrada de pichacio
eleitoral. E os jornais criticaram muito. Diziam que emporcalhavam a cidade e davam muito
destaque ao combate a picha¢ao. Houve um didlogo com essa pichacao eleitoral ou nao?

CM - Tratamos disso com profissionalismo e obviamente com engajamento. Eu estava muito empe-
nhado no apoio ao PT. Achei que era uma saida. A gente que era de esquerda, fui criado nesse clima.
A gente trabalhou nas elei¢cdes vendendo as mascaras e as ideias para eles. Nao pichamos para eles.

. Nessa época vocés pichavam mais na regifio central da cidade?
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CM — Na regido central e na Vila Madalena, que ainda um bairro universitario.

. E a Bienal? Voceé participou pela primeira vez da Bienal em 85. Mas ndo junto com o Vallauri e
com o Zaidler. Por qué?

CM - Cada um ja tinha uma linguagem, ja estava com uma pesquisa muito propria. Eu e o Zaidler ja
ndo tinhamos mais ateli€ juntos. Tivemos por uns dois anos, de 82 a 84, acho. Fomos convidados jun-
tos, mas na hora achamos que seria muito mais legal se cada um fizer um trabalho. Na verdade, eu e o
Zaidler éramos uma dupla e o Vallauri era um outro artista. Trabalhamos muito os trés juntos. Fizemos
muita coisa legal.

Em 84, no Rio, na exposi¢do “Como vai vocé, geracdo 80?7, eu e o Zaidler fizemos uma sala e fize-
mos outra sala junto com o Vallauri. A sala do Vallauri era muito grande, entdo ele chamou a gente.
Ele fazia uma primeira abordagem das paredes e a gente entrava para dar uma for¢a mesmo. Tem um
canto que ele fez, sensacional do aniversario da Sr* Esqueleto. Tenho um livro do Casimiro Xavier de
Mendonga, do comego dos anos 80, que fala de todos os artistas dessa época [da exposicao].

. Ele era jornalista, escrevia na revista Veja.

CM - Foi o Casimiro Xavier de Mendonga que botou a gente na roda. A Veja era forte. Aconteceu o
seguinte: Eu estava preocupado com o sumic¢o dos trabalhos, que sumiam muito rapido. Conheci um
fotografo que falou ‘ndo vamos fazer s6 um registro fotografico, vamos fazer um audiovisual’. Fize-
mos um painel no teatro Lira Paulistana, em frente a Praga Benedito Calixto. Tinha muito contato com
o pessoal do Grupo Rumo e eles fizeram uma trilha original para o audiovisual. Ficou genial. E fize-
mos uma exposi¢do na galeria Fotdptica, em 1983, para apresentar esse audiovisual, que chama Pare-
des a jato.

. E quem era esse fotografo?

CM — O Jodo Paulo Capobianco, que depois virou ativista de meio ambiente, fundou o ISA.
. E 0 Casimiro Xavier de Mendonca viu essa exposicao?

CM - Ele foi na exposi¢do, na galeria Fotoptica. A gente foi parar em um lugar legal.

. O Vallauri néio participou dessa exposicdo? Eram s6 vocés?

CM — Nao. Ele aparece muito pouco nesse audiovisual. Foi um pouco deliberado. Tinha uma demar-
cacdo do que era do Vallauri e o que era a gente. Havia uma necessidade minha e o Zaidler de nos
afirmarmos como dupla. O Vallauri, como uma pessoa mais velha, agora me dou conta disso, quando
ele era convidado para uma coisa muito legal, ele convidava a gente. Ele foi convidado para fazer uma
exposi¢do na Galeria Sdo Paulo, que era a galeria mais famosa da cidade. Sensacional. Mas quando
nds fomos convidados para fazer uma exposi¢do na galeria Thomas Cohn, no Rio, a gente ndo chamou
o Vallauri. Tinhamos necessidade de fazer outras coisas, que ndo ficasse ligado ao nome dele. Isso
antes da Bienal [ de 1985], porque depois mudou um pouco.

. A Bienal de 85 alavancou o trabalho dele?

CM - Ele virou quase uma estrela internacional. Acho que a Festa na Casa da Rainha do Frango Assa-
do [instalacdo de Vallauri na 18" Bienal de Sdo Paulo] foi o trabalho mais divulgado da exposi¢dao
inteira. SO perdeu para a Grande Tela. E a gente estava 14. Numa escapada da Grande Tela, dava de
cara com os grafites. Os trés juntos [Vallauri, Zaidler e Matuck]. O meu painel ja dava no quintal da
Casa da rainha. Pintei umas coisas 14 com ele. Ele estava todo atrapalhado. Trabalhou feito um louco.
Demorou uma eternidade, trabalhei para caramba. Meu trabalho era enorme. Encarei como um mural.
A gente pediu que eles construissem uma parede [para receber o mural], mas ndo fizeram. Nossa ca-
beca era fazer mural, tentar passar para uma outra coisa, que demorou para acontecer.

. Aconteceu com 0 Tupinaoda?

CM — Também ndo. Acho que comegou a acontecer com uma geracao mais nova, com os Osgémeos.
O Tupindoda e a gente ainda éramos parecidos. Eles faziam coisas enormes, mas era diferente. Hoje
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quanto os caras ganham para fazer esse trabalho? A gente nunca ganhou dinheiro com isso. Quer di-
zer, ganhamos, mas ndo nessa propor¢do. Ganhdvamos a mixaria que os artistas sempre ganham.

. Nao dava para viver disso?

CM - Claro que ndo. Era muito esporadico. Ao longo dos anos 80 e 90, fiz muitos trabalhos dentro de
casa, pintei um monte de casa, apartamento. Deu uma boa grana. Fiquei bastante tempo trabalhando
com isso.

. Mas voltando um pouco ao audiovisual, vocé acha que ele levou vocés para a Galeria Fotoptica,
parque Lage e para a Bienal?

CM — Acho que sim. O Casimiro [Xavier de Mendonga] escreveu uma pagina dupla na revista Veja.
Se ndo me engano, ele chamou de a segunda geragdo do grafite. Saiu também na IstoE, mas com me-
nos destaque. Na Veja foi um estouro. Todo mundo via a porcaria da Veja, impressionante. Passei
anos ouvindo “vocé é que estava naquela matéria?”’. Ela era um critico de arte respeitado, foi uma
diferenca muito grande. Mudou muito para a gente. Foi interessante. Foi assim que o Luis [Schwarcz]
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Figura 1 - Foto de trabalho de Alex Vallauri, Carlos Matuck e Waldemar Zaidler, em Séo Paulo. Foto de Carlos Matuck.
S/d.
me convidou para trabalhar na Brasiliense, que foi onde comecei a fazer capas.

. Voltando agora para a Bienal. Depois da exposi¢do vocé saiu da rua? Por qué?

CM — Sai. Misturou um monte de coisa. Primeiro eu e o Zaidler queriamos trabalhar com imagens
menos improvisadas que o Vallauri. Para a gente o Vallauri era um génio improvisador e a gente esta-
va num caminho diferente. A cabega da gente estava muito voltada para tentar fazer um muralismo no
Brasil. Uma coisa mais permanente, sair dessa coisa do efémero. Queria fazer uma coisa que marcasse
a cidade de uma maneira diferente, como a gente via acontecer na Fran¢a. Mas aqui era impossivel. O
trabalho estava muito complicado.

. Vamos ver umas imagens?

CM - Essa ¢ uma parede que a gente via todo santo os dias. Estava escrito: TV Consertos Todas as
marcas, numa parede cor de rosa, num cruzamento fodido, na avenida Bandeirantes, a duas quadras do
nosso ateli€. Nao dé4 para ndo pintar. Chamamos o Vallauri. Ele foi para o nosso ateli€. Fizemos um
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croqui, ficamos 5 a 6 horas bolando o que ia fazer, fizemos isso tudo bolado, e ainda ficou ruim desse
jeito, mas foi uma gloria pintar isso.

. Mas o dono da oficina sabia que vocés iam pintar?

CM - Sabia nada. Pintamos de madrugada. Nao sei como conseguimos tirar essa fotografia porque no
outro dia ja ndo estava mais 4. O dono disse que grafite ndo podia competir com as coisas dele. E sem
pensar em nada, fizemos uma pintura, que depois “descobrimos” que era um casamento. Eram os pais,
a velhinha que s6 pensa em dinheiro, o velho rico... Isso era uma diversdo: o Vallauri fazia uma rainha
do frango assado fugindo. A gente falava que era a rainha do porco assado e a gente fazia essa cachor-
rada correndo atras.

Um dos motivos que me tirou da rua foi isso: fazer uma coisa elaborada, pintar legal com as mascaras,
fazer um trabalho. Sobre o trabalho do MAM, por exemplo, o Vallauri ndo se importava se a mascara
vazava. A gente ndo estava nem ai.

Na exposicdo na galeria Sdo Paulo pintamos a entrada juntos. O Vallauri ja ndo faz mais a pin-up a
mao livre, estd fazendo tudo com mascara, porque ele estava com a gente. [O trabalho] foi feito na
parede da galeria. Quando acabou a exposigdo, pintou tudo. Para nds isso era correto. Se vendesse, a
gente ia pintar na casa do cara. Nao rolou nada.

Foi um embate, ja nessa época, em dezembro de 83, ndo queriamos usar a palavra grafite de jeito ne-
nhum no nome da exposi¢do, porque ndo era. Grafite € na rua, ndo pede licenga, ndo ¢ numa parede
consentida. Mas ja era impossivel ndo usar. Era um nome consolidado do ponto de vista mercadologi-
co, da publicidade. A gente ndo aceitava que fosse um grafite, onde ja se viu grafite em galeria? Nao
existe grafite em galeria. Ficamos super divididos porque era uma oportunidade legal para caralho.
Primeiro, de fazer um puta trabalho numa parede maravilhosa; segundo, porque era a galeria mais
legal da cidade. A exposi¢cdo chamou Mural Grafite, a solu¢do de consenso foi essa.

Tem mais uma questdo da imprensa, que fez uma opg¢ao burra sobre a grafia da palavra. Nao fizeram
isso com o jazz, com know how. Estamos na area das artes visuais e grafite € isso aqui [de lapis]. En-
tdo vocé vai na exposi¢do do Jodo [Spinelli] e olha: grafite sobre papel. E vergonhoso. Nio pode es-
crever grafite sobre papel numa coisa feita com spray.

. E grafite e pichaciio naquela época era a mesma coisa.

CM - Sempre foi. Mas agora j& ndo sei. Virou uma coisa tdo maluca. Para mim o que ¢ chamado de
grafite ¢ justamente o que ndo é. Um muralismo capenga, consentido, que ndo tem nada a ver com a
historia do grafite. O pessoal do hip hop pensa de uma maneira tdo diferente da gente, t€ém uma visdo
das coisas do passado tdo diferente que € muito dificil conversar com eles sobre isso.

Figura 2 - Figura 3 - Foto do
trabalho "rainha do porco
assado", de Alex Vallauri,
Carlos Matuck e Waldemar
Zaidler. Foto de Carlos Matuck.
S/d
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. Vocé acha que o trabalho inicial de vocés teve alguma influéncia sobre a geracao hip hop?

CM — Acho que ndo muita. O hip hop ¢ muito forte. Tem uma coisa que mistura o grafite com outras
coisas. E muito ligado com musica, danga, com coisas da cidade, com skate. Se considerar o meu tra-
balho, do Zaidler, o do Celso Gitahy, do Ozéas Duarte, pessoas que fizeram um trabalho mais Vallau-
riano, tém um referencial que ndo tem nada a ver com o hip hop. As referéncias sdo as artes plasticas,
no campo das artes visuais. O imaginario deles ndo tem picas a ver com as artes visuais, com a histéria
da arte. Eles acham o Basquiat o méaximo, porque ¢ parecido com o trabalho deles. Mas nao conse-
guem gostar do Andy Warhol, dizem que é duro. E uma diferenca de referencial mesmo, de como
construiu seu imaginario.

Apéndice F - Entrevista com Carlos Delfino, realizada em 30 mai. 2017

. Queria saber inicialmente por que vocé foi pra rua, o que te levou a pintar na rua, vocé ja tinha
um movimento?

Carlos Delfino — Eu morava na periferia de Sdo Paulo. Nasci no Rio de Janeiro e vim morar em S@o
Paulo, no Itaim paulista que ¢ um reduto muito complicado, uma area muito violenta, muito carente.
Morei 14 até os sete, oito anos, que ¢ quando vocé forma sua cabega, comeca a olhar as coisas e a in-
terpretar tudo... Al mudei para o Horto florestal por que meu irmao tinha bronquite, tinha que respirar
um ar mais puro. Meus pais com muito esfor¢o mudaram para la.

E na época, eu era meio adolescente, com uns doze anos, e a gente vinha para a cidade a pé, eu e meus
amigos para ver o que a cidade tinha. A gente estava no auge da nossa curiosidade, a gente queria co-
nhecer o mundo, entdo a gente vinha aqui para os Jardins, para a Paulista, para essa regido pra tentar
entender...

. E vocés percebiam alguma diferenca do Horto para a regido mais central?
CD - Esse contraste que a cidade tem, um contraste grande...
Mas ja tinha alguma intervencio urbana?

CD — Comecei a fazer arte na rua la no Horto ainda. Eu tinha um amigo que trabalhava numa papelaria
e esse cara.... (eu sempre desenhei, eu tenho uma cole¢do de desenhos de desde uns dois anos de ida-
de), a gente ndo tinha dinheiro pra comprar o material, entdo ele roubava o spray e a gente pintava a
casa dele e o que sobrava a gente pintava na rua...

. Ja com spray?

CD — Ja com spray, eu fazia as mascaras e era assim um simbolo simples... Ja tinha uns quinze anos.
S6 que naquela época, eu e meus amigos, a gente nao sabia absolutamente nada, nem que existia essa
linguagem de grafite... Mas foi ai que eu comecei a entender que isso era interessante porque provoca-
va um movimento...

. E eram mascaras, eram simbolos?

CD — Eram mascaras, era uma estrela. E cada um tinha sua méascara e a gente achava legal que quando
passavamos de onibus, vocé via aquilo, os desenhos. E eu comecei a achar legal porque via que aquilo
tinha esse movimento, que chamava a atencdo das pessoas. Eu conseguia marcar um lugar, comegava
a me sentir mais presente ali na area, na minha regido, onde eu morava. E comegou assim...

. Naquela época ndo era arte, era s6 uma expressao legal?

CD — Exatamente. Nao era arte, era uma expressdo legal, mas talvez ndo para todas as pessoas além
dos meus amigos e eu, que promoviamos aquele atentado ao poder publico (risos...). Eu via que ali
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dava resultado, que conseguia me comunicar, abrir umas portas. Foi um comec¢o. Quando vim morar
no centro, ja fazendo faculdade (eu ganhei uma bolsa na FAAP, e fazia artes plasticas), acabei conhe-
cendo na noite o John [Howard], ele estava um grafite na rua e pensou que eu fosse da policia. Conhe-
ci o John na rua, fazendo grafite e ai eu comecei a grafitar aqui em Sao Paulo.

. O Howard ele fazia muito grafite a mao livre, vocé também fazia assim?

CD — Fazia a mao livre, ndo usava muito o spray. O spray foi meu primeiro trabalho depois eu fazia a
mao livre, com tinta mesmo. O meu trabalho tinha muito a ver com a questdo urbana, com a cidade.
Eu sempre gostei muito de arquitetura e urbanismo, de mapas e de um pouco de historia e, entdo, eu
juntei tudo isso e fazia uns labirintos. E comecei a perceber que cada trabalho que a gente fazia, des-
pertava a atencdo ndo s6 das pessoas, mas também da imprensa mundial, assim a gente dava entrevista
para italiano, pra americano.

. Mas isso era quando? Vocé ja estava no Tupinaoda?

CD — Nao, ainda ndo. Isso foi no comego de 80... Antes eu ja fazia [grafite]. E até que eu conheci o
pessoal de rua e, sempre na minha cabeca eu pensei que trabalhar sozinho, isoladamente, ¢ mais difi-
cil. Trabalhar em grupo é uma estratégia que tenho que sempre deu certo.

Mas uma estratégia para pensar numa composi¢cio em conjunto, ou uma estratégia para se pro-
teger na rua?

CD- Tem muitos pontos em que isso € um facilitador: quando vocé estd na rua fica muito exposto. Se
tiver um bando de gente, vocé se fortalece, fica menos vulneravel e também quando um consegue
comprar um material empresta paro outro. Tem uma coisa meio coletiva.

. E era a noite sempre que vocés saiam para grafitar?

CD — Nao, durante o dia. Eu fazia na av. Rebougas. Inclusive achei um livro meio documental com
fotos. A gente na época ndo tinha maquina fotografica. Acho que a coisa da arte, do grafite, de vocé
estar na rua, tem muito a ver com a perspectiva de cada um nessas questdes sociais.

. Quando vocé comecou a fazer grafites no centro, tinha a intencao de estar na rua, de estar pre-
sente, de ocupar a rua? Tinha uma motivacio politica ou nio passava por ai?

CD — Sempre teve. Isso ja estava presente e ja trabalhava com arte. A minha ideia desde crianga era
ser artista. Nasci com esse desejo.

. Quando vocé foi para a rua, ja estudando na FAAP, vocé entendia o grafite como arte. Vocé
achava que fazia arte?

CD — Absolutamente arte pura. Para mim era o ponto méaximo da arte. Nao era absolutamente uma
brincadeira.

. As intervencdes na rua eram planejadas, pensadas com antecedéncia?

CD - Era tudo muito elaborado. Algumas coisas tinham projeto, muita discussdo. Era um exercicio de
apropriacdo. A gente [do Tupindodd] interpretava o contexto urbano, os prédios, ndo era uma coisa
gratuita. Jamais pintei em cima de qualquer coisa, sempre analisava antes para ficar um trabalho inte-
ressante. Nao para depredar simplesmente.

. Mas era para recuperar ireas ou nio necessariamente?

CD - Para recuperar, acho que sim. O Beco do Batman nao existia. Quem fez o beco foi a gente. Te-
nho fotos. A gente ndo sé recuperou, mas a gente inaugurou alguns pontos de Sao Paulo que hoje sdo
referéncias no grafite. Além do Beco, o tunel da Paulista. A dedicacdo a arte é desde sempre.

. Vocé classificaria como arte de vanguarda, pop? Vocé encaixaria em alguma dessas “caixas”
mais tradicionais?

CD — Em Nova York, tinha o Basquiat, o Keith Haring e outras pessoas. Se pegar o trabalho do Carra-
tu e do Basquiat; se pegar o meu trabalho e o trabalho do Keith Haring, tem uma comunicagdo, um
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contraponto interessante. Acho que tudo isso estava na atmosfera da década de 80, que foi uma época
em que [0 Brasil] comegou se abrir para os Estados Unidos. O Brasil tinha problemas politicos, os
militares estavam no poder. E para a gente, houve uma liberdade, um maior acesso a rua.

. O Keith Haring e 0 Kenny Scharf tiveram obras expostas na Bienal de 83. E estiveram no Bra-
sil. Vocés tiveram contato com esses trabalhos?

CD - Sim. Até os irmao Herve di Rosah, que sdo franceses, nos convidaram a participar. Tinha um
link. Na época talvez a gente ndo tivesse uma visdo muito profissional e ndo fomos absorvidos pelas
galerias. Teve convite. A galeria Subdistrito, onde os grandes nomes da arte expunham, convidou.
Mas a todo o momento, a imprensa que cobria o nosso trabalho questionava se era ou ndo arte. Fica-
mos nessa gangorra: € arte, ndo ¢ arte por anos.

. Eles registravam o que estava acontecendo, mas questionavam se era arte. Nao reconheciam
como tal?

CD - Isso. Nao acho que ¢ o papel da imprensa ser critico de arte. A imprensa faz uma coisa mais do-
cumental. Registra o acontecimento, colhe algumas opinides. E uma informagio que vai passar adian-
te. Na época que a gente foi para a rua, a imprensa, de modo geral, sempre ajudou a gente. Mas até
hoje as mesmas perguntas sdo feitas pela imprensa: € arte, ndo ¢ arte; ¢ valido, ndo € valido; pode, ndo
pode? E tudo igual, ndo mudou nada.

Essa questdo com a prefeitura agora, se repete. E muito cansativo e ¢ muito chato. E a mesma retoérica,
batendo sempre nos mesmos pontos para validar ou invalidar o trabalho.

. As principais questdes que a imprensa levantava eram referentes a questio da propriedade, de
o grafite ser feito em uma propriedade?

CD - Era sempre a questdo da propriedade e a questdo do impacto. Nao da para julgar a partir do dese-
nho, pelo trago, pelo estilo, dizer que isso ¢ picho e ndo pode ou isso ¢ arte. Dizer: daqui pra 14 ¢ arte,
daqui para cd, ndo pode. Entra um prefeito e inibe, proibe. Isso sempre foi assim. Sdo questdes que
fazem parte da condigdo humana. A fungdo da arte ¢ essa: despertar o individuo para que ele tenha
opinido sobre alguma coisa, para que questione. Estar na rua fazendo grafite tem muito da sua idade,
do seu estudo, da sua condi¢do social, dos seus sonhos. Nao ¢ tdo simples, envolve sua historia de
vida. De trabalho, dinheiro, poder.

. Algumas galerias quiserem levar vocés para dentro. Mas o grafite tem sempre esta questio: é
um produto ou ndo. A rua niao remunera. O Vallauri pintou no MAM, na Pinacoteca, ja em 81,
82. De certa forma as instituicdes absorveram o grafite. Quando a instituicio traz para dentro
dela a arte de rua a imprensa também registra.

CD - A institui¢do legitima. Diz se ¢ arte ou ndo. Por um momento, a instituicdo apoiou, mas depois
disso, as pessoas foram esquecidas. As instituicdes apoiaram inicialmente. A Ana Mae Barbosa nos
convidou para o MAC Ibirapuera numa exposi¢do. A gente tem trabalho na colegdo do MAC. O Masp
convidou para participar de eventos por mais de uma vez, tem trabalhos nossos no Masp também.

Por outro lado, a nossa arte é do lixo, nossa arte ¢ deprimente. E a sucata das artes plasticas. A gente
produziu uma coisa estranha, misturou um pouco de politica. Ao passo que uma arte mais intelectual,
mais embasada, mais chique, mais aceita como um produto de mercado, entendeu que a rua era legal, e
que dava para explorar isso: surgiu o Arte Cidade, por exemplo, e nunca fomos convidados. A gente
fazia trabalhos na cidade e ndo fomos convidados para participar do Arte Cidade.

Talvez porque a gente fosse mais "ignorante” ou por que ndo soubéssemos nos expressar. A gente ndo
estava ligado, ndo estava no sistema, ndo gerava produto. Os curadores escolheram alguns artistas do
mercado [para o Arte Cidade], mas todos com peso intelectual, com livros publicados, com conceito.
A gente ndo tinha isso, esse peso, esse diplomdo. A gente ndo carregava isso porque ndo estava preo-
cupado com isso. A nossa arte sempre foi marginal.
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Mas se olhar para o que acontece no mundo hoje ¢é o grafite, 0 mundo respira grafite. E grafite o tempo
todo. O grafite é uma superlinguagem que foi muito aprimorada. Grandes artistas que desenham e
pintam muito na Europa, nos EUA. Surgiram materiais para este segmento, galerias, os objetos que
eles vendem. Mas nossa questdo foi essa, eu e meus amigos fomos os precursores disso, mas pagamos
um prec¢o. Foi uma doagdo sem limite, até o ponto que cada olhou, viu o que estava acontecendo e
cada um buscou uma outra forma... Foi uma guerra, uma briga. E um desafio muito grande ter o estilo
de vida que a gente tinha.

. Naquele momento parece que vocés nio estavam muito preocupado com o mercado. Como
sobreviviam?

CD - Foi o rock'in roll que olhou para agente naquele momento e nos chamou para fazer cenario. Fi-
zemos capa de discos de Paulo Ricardo, dos Titas. O rock brasileiro foi importante no inicio da nossa
carreira. A gente se via meio como uma banda de rock. A gente tinha um lado meio punk.

Antes de comegar a fazer grafite eu militei. Era petista. Tinha esse negdcio de igualdade, de luta de
classe, briguei muito por isso até ver que a arte era melhor. Com a arte eu conseguia atingir um nime-
ro maior de pessoas. Teve uma profundidade, um conceito. O nosso trabalho nunca foi gratuito. Mas
faltou isso, a gente nunca teve uma elaboracdo, alguém que comprasse a ideia, que fosse um quinto
Beatle. Hoje tem isso.

Tivemos caminho paralelo com muitos artistas. Conhecemos Osgémeos quando tinham 12 anos. O
Kobra também vivia no nosso ateli€. O nosso trabalho foi importante para essa geragao.

. Tem muita gente que diz que nos anos 90, era outra geraciao de grafiteiros, ligado ao hip hop.
Mas vocé acha que teve uma interacio entre a geracao de vocés e a seguinte?

CD - Acho que sim. Até hoje converso com gente que diz ter visto o nosso trabalho. O nosso trabalho
foi de abrir [o espaco] e dizer: € possivel fazer painéis, € possivel fazer sua arte, mostrar sua cara.

. A imprensa nunca aprofundou a cobertura, mostrou o que tinha por traz do trabalho de vocés,
essa profundidade?

CD - A imprensa ndo fez esse trabalho. Infelizmente ndo. Essa ideia nunca foi impressa, nunca foi
rodada, nunca foi escrita. Nao tinhamos uma literatura que apoiasse o nosso trabalho. Talvez a gente
ndo tivesse esse preparo para fazer isso.

. Talvez porque nio tivesse a intencio de fazer isso.

CD — A gente ndo ligava muito. Deixamos isso para um historiador, alguém que tivesse esse papel,
essa fun¢do. Mas enfim.

. Como vocé foi parar no Tupinaoda?

CD — Eu cheguei na rua e falei [para eles]: 6 meu, vou trabalhar com vocés. E fui para dentro do gru-
po. Achei que era legal trabalhar com eles. Queria mesmo montar um grupo, fazer parte de um grupo.
Porque divide o aluguel entre as pessoas, para comprar material, sair para a rua. E os caras: tudo bem.
Foi bem no inicio, em 84, acho. Tinham feito uma ou duas exposi¢des.

O Tupindodé foi importante. Quando entrei tinha umas seis pessoas. Depois o Rui [Amaral] saiu, a
Claudia saiu. E ficou eu, o Z¢ e o Jaime por anos e deu muito certo. Foi uma quimica boa. A gente
pintava grandes areas.

. Como era o processo de pintar juntos? Vocés faziam uma composicdo ou cada um pintava a
sua parte? Cada um tinha seu estilo préprio.

CD — Na hora [do trabalho] a gente conversava. A gente era bom para vender. Que era uma coisa inte-
ressante quando entrdvamos num espaco, cada um falava alguma coisa bizarra, que quebrava o para-
digma, entdo a gente conseguia vender e ser interessante na hora da venda.

. Isso porque vocés niao trabalhavam s6 na rua. Passaram a ocupar outros espacos também, con-
tratados.
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CD — A gente nunca foi so grafiteiro. Antes de ir para a rua, eu j& desenhava muito. Quem desenha,
pode ser a capa de um disco, um muro, um quadro, um cenario para programa de televisdo. A gente
sempre teve isso. Nunca foi uma coisa limitada. E as possibilidades eram infinitas. A gente circulava
por todos esse nichos. Cada hora era um trabalho diferentes, era interessante, participativo.

. Cada um tinha seu estilo, sua forma de desenhar e vocés mantinham isso nos trabalhos?

CD — Exatamente. E juntava tudo e era bem legal. Tinha uma diferen¢a de traco, de formas, da sime-
tria. Dava uma quimica boa na hora de juntar. E ficava uma coisa estranha.

Quando vocé pinta alguma coisa autoral, sozinho no estidio, ¢ meio previsivel. O que o Volpi vai
pintar? Voce ja sabe. O nosso ndo dava para prever o que ia acontecer. Porque um ia 14 e apagava um
trabalho [que estava fazendo] e comega outro e surpreendia até a gente.

. E na Subdistrito, vocés levaram o qué para a galeria ?

CD — Quem foi convidado foi o Jaime [Prades], que convidou a mim e ao Carrratu. S6 que cada um
fez o seu trabalho e colocou na galeria. Acho que foi um erro nosso. Se tivéssemos pintado juntos,
feito o que a gente fazia nas ruas. A propria galeria queria focar individualmente nos artistas. Nao
queriam o grupo porque acho que ¢ mais dificil vender o grupo do que um artista individualmente.
Acho que isso ajudou a desmantelar o Tupindoda.

. Eram telas? PVC? Nao pintaram diretamente a parede da galeria?

CD - Eram recortes . E cada um levou o seu trabalho. Foi uma producao individual. Acho que poderia
ter sido muito mais legal se tivéssemos pintado o trabalho juntos. Foi um ponto que ndo foi muito le-
gal...

. Em 87, havia a expectativa de que a geracio de vocés tivesse uma grande participacido. Mas nio
foi 0 que aconteceu. Vocé teve essa impressao também. Teve alguma frustracio para vocé?

CD — Sentia que a gente era excluido. Mas sempre fomos excluidos. Entdo era normal para a gente
estar fora das coisas. Interessante isso porque a gente sempre esteve fora.

. Mas fora do qué? Veja que vocés eram convidados para exposicdes, na Subdistrito, na Pinaco-
teca.

CD — E como essas lojas de artesanato em aeroportos: vocé olha e diz: isso aqui ndo ¢ arte, mas ¢ le-
gal. Aquilo est4 excluido. Ndo vale um milhdo de dolares. So se aquilo conseguir transcender [o arte-
sanato]. Tem pintores naif que conseguiram transcender. Mas a gente manteve o nosso trabalho quase
que artesanal. Na imprensa, a gente sempre esteve no nosso nicho. Existe isso. S2o interesses comerci-
ais. Para uma galeria absorver um artista, tem muitos pontos que vao considerar. Até onde tem uma
coeréncia artistica.

Na rua, o trabalho vale o qué? Comercialmente ndo vale nada. Eles, da [Subsdistro], chamaram a gente
porque a propaganda que a gente conseguia atrair era muito forte. A gente era bom nisso, em conse-
guir aparecer mesmo. O Kobra estd famoso no mundo todo, mas a gente ndo conseguiu transcender.

Acho que cada um teve um papel. O nosso foi de fazer essa abertura, esse comego da historia. E natu-
ralmente foi meio esquecido. Mas ai vieram forgas maiores, com recursos ¢ fomos esquecidos.

Naquela época, a gente ndo tinha maquina fotografica. Muitos trabalhos ndo se tém registro. Nao tinha
Facebook, Instragram. Nao tinha nada. Ndo tinha como as pessoas conhecerem. Isso fez parte do nos-
so mundo, da nossa época.

. A imprensa fazia um trabalho de registro de alguns trabalhos. Mas retratava mais quando
tinha uma exposi¢do numa galeria, museu.

CD — Exatamente. Vocé estd me fazendo pensar nisso tudo...

. Dessa época, o que ainda nio foi contato ainda.
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CD — O que nao foi contado ainda foi o nosso estilo de comportamento: tinha muita droga, muita lou-
cura. Por um lado foi muito legal, mas por outro lado, a gente perdeu tempo, ndo foi muito estratégico.
A gente viveu nossa vida, fez nosso trabalho sem muita expectativa. Sem se programar para que, no
futuro, alguma coisa acontecesse. Foi uma coisa espontanea, um trabalho verdadeiro.

. Quando vocé parou de ir para a rua?

CD — Fui até os 30 anos, ai desisti. Em algum momento deu pra mim. Parei total. Mas sinto que quem
nasce artista € artista para sempre. Eu me sinto um artista. Tudo que fizer vai ter uma pegada criativa,
um conceito bacana. Isso ja me d4 uma satisfagdo. Na hora que tiver afim de voltar, se isso rolar, pode
ser legal. Tudo o que a gente se aproximar, pode virar arte. Como os inflaveis, que acho que sdo escul-
turas.

. Nos anos 80, percebi que o termo grafite e pichacdo eram sinonimos. O Vallauri se refere aos
dois termos como sindnimos. Vocés faziam o qué?

CD — Nao sei dizer... No meu caso, essa questdo da arte, desde moleque eu visitava os museus. Com
16, 17 anos participei de um programa de TV com o Antdnio Fagundes e conheci a Alice Brill, que ¢
uma artista, fotdgrafa, e que gostou muito do meu trabalho. Ela me convidou para desenhar com um
grupo de pessoas. Alguns deles tiveram contato com o Volpi, com Bonadei, que faziam parte do Santa
Helena. Fiz parte deste grupo da Alice Brill. Uma vez por semana a gente se reunia na casa da Vanda,
em Higiendpolis, e tinha desenho de modelo vivo. Tinha um jantar. Todos ja tinham morado fora, na
Europa. Eram todos mais velhos que eu. Isso tudo me enriqueceu muito em termos de linguagem.
Quando fui para a rua, tentei fazer o que eu achava que era o melhor. O melhor que podia dar na hora.
Se era grafite ou pichacdo, eu ndo sei.

E uma questdo de tentar entender e validar ou reprovar. Arte, acho que é para questionar mesmo, € a
gente estd tentando descobrir essa coisa do grafite. Sdo 20, 30 anos e até hoje as questdes sdo as mes-
mas: Se pegar um jornal de 82, as questdes eram ¢ arte, ndo ¢ arte, € pichacdo? O prefeito vai deixar
ou vai reprovar? Tem umas coisas que ndo andam e nao sei se é para andar.

. Quando o grafite deixar de ter essa questdo, na hora que ele for absorvido, ele perde a essén-
cia?

CD — Veja o que esta acontecendo agora, essa questdo politica que o Brasil vive. E um grande mal
entendido, uma coisa dilacerada. Os caras estdo perdidos, a populagdo também esta perdida. Nao sabe
em quem vai votar. Ndo sabe o que esta surgindo. Ndo sabe no que vai impactar, quanto tempo vai
durar. E um momento confuso. E a arte de rua espelha isso muito bem. Foi um prentncio de uma soci-
edade que ndo sabe se ¢ pichagdo ou se ¢ grafite, se € bom ou se € ruim, se ¢ valido ou ndo, se pode se
tornar comercial. A arte sempre espelhou uma realidade.

Se colocar tudo o que a gente falou aqui, isso espelha muito bem essa situagdo atual. Quando a gente
ndo tem uma defini¢@o, vai buscar uma. A gente deveria ser mais contemplativo.

Até o proprio pixo é complexo se for analisar do ponto de vista social. O que representa aquilo? Re-
presenta individuos que ndo tém perspectiva e vao para a rua para se colocar como humano, como uma
pessoa que quer ser vista, lembrada. As pessoas vivem em busca de se identificar com coisas, de ter
uma identidade.

. Em 1982, a cidade de SP ficou forrada de propaganda eleitoral. Vocés tinham algum dialogo
com essa pichacio eleitoral? A imprensa criticava muito, dizia que emporcalhava a cidade.

CD — Lembro que sempre existiu essa questdo de fazer um trabalho e depois perder, anular, desapare-
cer. Quando um cara cola um cartaz e vela o trabalho, ¢ uma busca por apropriacdo, uma disputa. Co-
mo a gente viu agora na avenida 23 de Maio. A gente pintou a 23 de Maio e ai muda o prefeito e o
trabalho ¢ apagado. Isso sempre existiu, com mais ou menos intensidade. A prefeitura agora veio com
forca, bem autoritaria. Tudo ¢ um processo de maturidade do ser, da esséncia humana. Essa disputa de
usar a arte de uma forma que questiona o nosso cotidiano. Arte ¢ uma coisa do ego também. O artista
nunca foi inocente. Aquilo ¢ a publicidade dele.
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O Kobra, por exemplo, quanto maior o trabalho, mais ele vai aparecer. Ele ndo deixa de fazer um tra-
balho porque ¢ muito grande. Quanto maior, maior o desafio, mas maior também o impacto.

Apagou [um trabalho] porque o outro quer aparecer. O prefeito agora fez exatamente isso: ele quer
aparecer ainda mais que os outros [prefeitos]. E conseguiu. Falar que o artista ¢ inocente, que ndo sa-
bia que o trabalho ia ser apagado, isso ndo ¢ verdade.

Na 23 de Maio, o trabalho que fiz foi apagado por outro grafiteiro. Vejo com uma certa naturalidade
[esse apagamento].

. A diferenca é quando se trata de uma politica publica, uma acio de mkt da prefeitura, e de
quando é uma disputa entre artistas, nio?.

CD - Ele [prefeito Jodo Doria] se apropriou de um projeto. Ele apagou quilémetros [de grafite] e para
o prefeito passa a ser interessante. Antigamente, na década de 20, os artistas pegavam o cavalete e iam
para a beira de um corrego e ficavam pintando. Isso ndo pode mais. Ndo estd nem mais em voga, ¢
nem usual. Tem barulho, tem carro, tem transito. Acho que grafite também € meio assim, tem regides
da cidade que ndo cabe mais no contexto. Na Paulista, por exemplo, é tanto prédio, tanta arquitetura,
que ja ndo da mais para ter didlogo. Mas na periferia, ja se encontram mais muros, mais espacos. Acho
que ¢ natural ir transformando a forma como vocé atua com arte, com midia.

A arte de rua também sofreu impacto da internet. O grafite vai se tornar uma outra coisa. Vai mudar.

A tendéncia talvez que ndo existam mais painéis, essa coisa do grafite como ¢ visto hoje. Ao mesmo
tempo que grafite ¢ muito legal ¢ muito ostensivo. E uma coisa que vocé obriga o cara a ver todo o
dia. E se ele ndo gosta?

O grafite ndo ¢ uma coisa ingénua, feita por bonzinhos. Tem uma coisa imperativa, que vocé quer
brigar. Eu sempre usei o grafite como uma arma. A gente era preso, brigava, contestava.

. Quando vocés eram presos, chamavam a imprensa?

CD — A imprensa ja estava 14 do nosso lado. Alguém chamava. A gente tinha uma abertura para falar
sobre o Estado, sobre os politicos, sobre a situacdo que o Brasil estava vivendo, que precisava de mais
abertura, de liberdade, de se posicionar. A década de 80 foi isso. Era uma guerra mesmo, era declara-
do. O artista ndo é tdo ingénuo, tio santinho. E uma grande campanha.

O nome do [ex-prefeito Fernando] Haddad circulou muito com a [o projeto do grafite na] 23 de Maio.
Nao foi ingénuo: vamos deixar os artistas porque eles precisam. Foi uma coisa planejada, com inten-
¢do de voto. Ficou conhecida quase como ‘a 23 do Haddad’. E quem destruiu essa impressdo da 23 do
Haddad? O Déria, que falou isso ndo ¢ do Haddad, isso ¢ meu. E fez uma outra coisa.

O grafite foi uma arma usada como forma de poder pelos politicos. Como na Segunda Guerra, esse
tipo de arte ¢ legal, isso ndo. Tinha que esconder o trabalho.

E ndo ¢ o pixo que ¢ condenado, mas o cara que faz o pixo. O problema € o cara que faz, que ¢ o cara
que vive no extremo da zona leste, que esta fora do circuito, sem poder, que vive um preconceito mui-
to grande, que v€ os amigos mais ricos com ténis, camiseta de marca. O pixo € isso, esse cara que vem
e quer colocar alguma coisa. A gente estd falando tudo isso: o ego, o poder.

Apéndice G - Entrevista com Julio Barreto, realizada em 31 mai. 2017

. Como vocé comecou a se interessar pela pichacio? Vocé era vizinho do Alex Vallauri?

JB - Era vizinho de muro do Alex Vallauri. Ele pegou uma imagem que tinha feito numa impressao,
cortou uma mascara e falou: ‘vamos pichar?’ Falei: vamos! Eu tinha 12 anos. E saimos para pintar a
tarde. Pichar. Ele falava “vamos pichar”. Pichar! Vocé pega um spray e vai fazer na parede, na tela, ou
vai passar um spray na moto: Vocé vai pichar.
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. Naquela época, pichacao e grafite eram a mesma coisa? Por que li entrevistas do Vallauri em
que ele usava como sindonimos.

JB — Naquela época nao tinha diferenca. Na verdade, ndo tem diferenca. Foi uma coisa estabelecida a
partir de 88, 89 pelos imbecis, pelos jornalistas. Até colocaram no diciondrio, no Aurélio: grafite como
intervencao de rua, pichacdo. Nao existe o termo picha¢do em lugar nenhum no mundo. S6 aqui.

E as pessoas hoje em dia estdo equivocadas. Mas o [entdo prefeito de Sdo Paulo, Jodo] Doéria (2017-
2018) ¢ uma vitima, um completo bogal, ndo sabe, que estd se rodeando de gente que ndo sabe nada,
que ndo quer saber.

. Vocé comecou a pichar entdo com o Vallauri aos 12 anos?

JB — Comecei a ir para a rua com 12 anos, em 1978. Eu via sempre ele [Vallauri] pintando roupa, fa-
zendo xilogravura. Ele dizia para eu pegar os carimbos e eu ficava ali brincando. Ali ja comegava meu
caminho com a impressdo, que me dariam as imagens para as mascaras que ia pintar mais tarde. Ai um
dia ele falou: vamos pichar! E fomos numa viela pichar uma bota. A tarde mesmo. Eu segurei a mas-
cara e ele pichou. Das loucuras da noite, eu ndo participava porque era pequeno.

Mas eu saia com ele a tarde e ele ia me explicando: Ele dizia: aqui cabe uma coisa legal, vamos fazer
um telefone... Tudo tinha uma explicagdo.

A gente saia pintando as patinhas de onga [porque] ele estava construindo a imagem da Rainha do
Frango Assado. A patinha podia tanto ser [a pegada de] uma onga ou a estampa que estava na roupa
das Panteretes ou da Rainha do Frango Assado. Na esquina da Oscar Freire tinha um agougue e a gen-
te pintou um tigre. Entdo tinha sido uma historia: era o tigre indo comer um bife, indo roubar um bife
no agougue. Tinha uma narrativa.

Depois do carimbo, do xerox, da arte postal, o Vallauri foi fazer arte nas ruas para tornar ela publica,
por for¢a de uma mercado.

As vezes, o Alex ia na casa de alguém e falava: nesse muro cabe uma coisa. E ele tirava da bolsa [o
material] e fazia. Ele andava sempre com uma sacolinha cheia de méscaras.

Naquela época a gente ndo imaginava que ia acontecer o que aconteceu. Eu ndo podia imaginar que
ele, o Vallauri, o Zaidler, o Turco [Matuck], iam abrir as portas para a minha geragdo. Dizem que sou
de mesma geragao...

A gente ndo podia imaginar que uma coisa tdo marginal, tdo marota, de sacanear, de interferir, ndo de
agredir pela agressdo, mas por incomodar, ia virar um modo de vida. Hoje todo mundo est4d querendo
virar grafiteiro. Hoje ninguém sabe quem foi o Vallauri, nem sabe a origem da palavra em latim, que
grafiti é plural de grafito. S6 querem ir para a rua.

Eu resolvi partir para o lado da pesquisa, da pintura, fazer esténcil de uma outra forma. Achei que
chegou uma hora que meu trabalho na rua, j& estava bom.

. E quando foi isso?

JB — Aconteceu o seguinte: Eu fiquei muito famoso. Tinha acabado de sai na capa da Veja com a tur-
ma, fui capa do Caderno 2 [do OESP]. Teve uma hora que comegou a ficar insuportavel. Talvez com
os 20 anos de idade que eu tinha na época ndo tenha tido maturidade para encarar ser famoso. Me in-
comodava um pouco. Mas sai total [da rua], me desiludi e fui estudar artes graficas no Senac. Fui tra-
balhar com o [Carlos] Matuck e a gente se entendeu tanto. Ele resolveu fazer grafite indoor e a gente
era chamado para fazer as coisas. Ele me chamou a primeira vez em 1991, 92, para ajudar a cortar
umas mascaras para fazer um trabalho numa lanchonete. Eu fiquei com ele esse tempo todo.

E também porque na rua era muito perigoso. Teve um episédio em que estava com o Dino Dragoni,
que fazia uns Galaxie’s. (a gente fez umas mascaras juntos e grafitou por SP). Uma noite, iamos grafi-
tar pelo Itaim. Fomos grafitar uma parede de uma loja e os segurancas sacaram, viram os moleques,
cataram e me deram o maior pau. Me espancaram.
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. Nao era nem a policia, eram os segurancas.

JB — Nao foi a policia. De tanto que apanhei, falei: ‘chama a policia, pelo amor de Deus’. Parou uma
baratinha, desceu um grandao. Falei que a gente estava pichando, com mascara, tava errado, mas ndo
achava que esse cara [0 seguranca] podia fazer o que ele fez. Ele olhou e perguntou: Vocé ndo ¢ o
Julio Barreto, que faz o Spirit? Disse: sou.

Aconteceram outros episddios muito gozados. Estava grafitando o Spirit na esquina da Cardeal com a
Dr. Arnaldo, no muro do cemitério. Eu tinha feito o Spirit para o cemitério. E pararam trés ou quatro
viaturas da Rota, me cataram. Isso em 88 ou 89. Perguntaram: “o que ¢ isso ai?”. Disse que estava
grafitando, que era um personagem de HQ: “um policial que trabalha como vocés e mora no cemité-
rio”. Ele falou: a gente ja viu, a gente ja sabe quem ¢é vocé. Faz o seguinte, a gente vai dar uma volta e
vocé termina. Terminei.

Chegou uma hora que a gente ficou famoso, mas a custo de muita porrada, cadeia, delegacia, processo,
xingamento, elogio.

Nao existia essa coisa sectaria, do bandido, de criminalizar. O mocinho pago pela Prefeitura sai de
carro do Morumbi para fazer um grafite. No mesmo bairro ou no prédio, as vezes no mesmo elevador,
o filho da empregada, que é o negro, vai fazer a mesma coisa que o burguezinho, mas de acordo com o
que ele tem alcance. Sdo as garatujas. Vai fazer com a turma dele, o que eles alcancam. E pelo jeito
estdo conseguindo alcancar muito mais que os grafiteiros. Ja criaram um estilo.

. Vocé foi para a rua muito cedo, mas continuou depois de mais velho. Nessa época, vocé achava
que fazia arte?

JB - Desde crianga eu sabia de um atelié de arte sai uma provocagdo, uma tentativa de comunicacao.
Se algumas pessoas acham que um desenho no muro ¢ arte, tudo bem, eu aceito. Para mim, ndo fazia
questdo de ser artista. Mas gostava de desenhar e pintar. Achava a mascara muito uma coisa legal e o
que fazia no papel, podia fazer na camiseta. Mas ndo me via como um artista. Ndo via como arte.

Tem pessoas que fazem arte, tem pessoas que fazem grafite, tem artistas que fazem grafite, tem grafi-
teiros que fazem arte. E dificil definir. Eu ndo tinha intengdo de ser um artista. Fazia como uma coisa
marota, pra provocar. Mas se vocé perguntar: o Spirit € uma coisa tdo bem feita, tdo chamativa. Sim.

. Por que o Spirit? Vocé era um leitor de quadrinhos?

JB — Nunca fui um grande leitor de quadrinhos. Eu gostava do Spirit, daquela coisa impactante e gos-
tava do argumento, porque o personagem nao tinha superpoderes. Ninguém podia sair voando. Super-
poderes, supremacia... achava uma coisa meio fascista. Gostava do ser humano. Eu via que esse perso-
nagem, que apanhava, também tinha problema com as mulheres, que eram umas gatas, umas gostosas.

E colocaram numa matéria que eu associei a loucura do Vallauri com a técnica do Matuck. E sai fa-
zendo grandes personagens pela cidade. E isso deu origem a uma geragdo que comecou a fazer grafites
grandes por causa do Spirit . O Numa Tavares, o Toni de Marco falam: vocé foi quem comegou.

Sempre questionei muito a imagem que colocava na rua, ndo era uma coisa aleatoéria. Todo o meu
trabalho era um autorretrato, era colocar numa imagem de alguma coisa que me comovia. Eu impunha
meu questionamento a cidade através das imagens que escolhia.

. Mas havia também uma intencio politica. Uma intencio de ocupar a rua?

JB — Nao. Da minha parte, ndo. Até hoje sou um ignorante para a politica. O meu trabalho de rua nun-
ca foi para ocupar a rua. A Unica vez que pensei politicamente foi para divulgar o que sabia. Acredita-
va que indo para a rua, as pessoas poderiam aprender e brincar com o que eu fazia. E fazer melhor do
que eu. O Vallauri fazia uma silhueta, uma coisa mais simples, que a gente acha que ¢ simples. Eu ja
fazia uma coisa mais elaborada. A ideia era ensinar as pessoas a fazer para que elas fizessem mais.

. E por que ir para a rua?
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JB — Porque tinha uma adrenalina deliciosa. E tinha a inten¢do de causar uma nostalgia nas pessoas.
Um cara de 17, 18 anos, ja era nostalgico.

. Mas vocé tinha necessidade de ir para a rua. Vocé gostava de ir para a rua? Por qué?

JB — Porque eu era um demonio. Era um transtorno, um pentelho. Meu pai nunca reclamou de eu fazer
grafite, mas também nunca teve que me tirar da delegacia. Ele via pelo jornal. E perguntava: vocé foi
preso, porque ndo me falou? Meu pai sempre foi meio liberal, meio de esquerda. Nao estava nem ai.
Era psiquiatra. Sempre me deu liberdade.

. Voceé falou que o Vallauri foi para a rua para divulgar a arte dele. Ele comentava isso?

JB — Ele era um cara amabilissimo, sensacional, que queria mostrar para todo mundo o que as pessoas
podiam fazer. Era divertidissimo. E obviamente era um aspersor, que aspergia tudo o que ele sabia
para as pessoas.

Ele pintava as roupas, fazia gravura, pintura, escultura e o grafite, ao contrario do que muita gente
pensa, foi o final da carreira dele. Mas era aquela coisa: E legal que as pessoas comprem, precisa viver
disso. Ele queria colocar na rua para ficar mais conhecido. E para as pessoas se divertirem também.
Tanto que ele falava: as pessoas podem ver as pichagdes na rua, e aqui na Bienal também sao aceitos,
e podem estar dentro da casa das pessoas, customizando uma geladeira. E ele fez aquela instalagdo
enorme na Bienal.

Tinha no¢do que minha pichag@o era uma coisa provocativa, sacana, filha da puta, mas era mais legal
que escrever “Carol, te amo” ou “Carol, vaca.” Sabia de todo o esforco para pensar uma imagem para
aquele murinho ali. J4 estava com o olhar mais apurado, mais artistico, mais sensivel. Me sentia um
artista de certa forma. Mas como filho de professora da USP e de médico, que viviam dizendo que
tinha que ir para a USP. Achava que so era artista quem ir para a faculdade.

. Paralelamente a rua vocé tinha um trabalho que podia ser comercializado?

JB — Eu era muito moleque e s6 comecei a ter um trabalho além da rua mais tarde. Por causa dos grafi-
tes, das méscaras, pintei algumas camisetas, eu conheci o Douglas Gaeta, dono da High Way One. Ele
viu uns grafites meus e, claro que tinha visto matérias no jornal. E me chamou para criar estampas
para camisetas. Pintava shapes de skate, pranchas de surf. Fora isso ndo tinha uma preocupagdo de
fazer um trabalho artistico porque era um rebelde sem causa ou com causa.

. Mas agora vocé acha que ¢ artista ou nio?

JB — Eu olho tudo isso e estou tentando me convencer que sou um artista. Eu tenho bastante habilidade
para fazer algumas coisas. Mas sou muito incompetente para divulgar e vender o meu trabalho. O ar-
tista hoje tem que ter esse lado e eu ndo tenho. O artista hoje tem que saber se vender. Esse pessoal ¢
profissional.

Trabalho bom no sentido do grafite ndo tem mais. O pessoal s6 quer saber de ter carterinha de grafitei-
ro. Tem preconceito. Vocé acha que eles querem ser muralistas? Nao. S6 querem ser grafiteiros. Grafi-
teiro € o must. S6 fazem mural encomendado. Isso ndo ¢ grafite. Pediu autorizagdo, fodeu. Grafite é o
proibido, o espontaneo, o rapido.

. Depois do Vallauri, surgiu muita gente fazendo grafite nos anos 80. Teve um movimento?

JB — Teve o Tupindodé, o John Howard, o Rui Amaral. Tive um atelié junto com o Howard na casa do
Rui, em 87, 88. Tinham dois quartinhos na edicula. Um era meu, outro do Howard. O QG da rua
Anhaia, que era na mesma rua do [ateli€] do Tupinadoda.

Depois que o Vallauri morreu foi um boom. Todo mundo apareceu. Todo mundo fazia, todo mundo
aparecia. Uns aproveitaram para deslanchar a carreira e levaram para outro lado, outros s6 queriam
fazer publicidade, outros queriam se divertir. Eu queria me divertir, queria grafitar, curtir com os ami-
gos. Mas teve esse movimento, sim.
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O Dia do Grafite, foi a gente que comegou no Circo Escola Picadeiro, na Cidade Jardim: o Villaga, o
Ozéas, eu e um amigo, o Guilherme.

. Foi no dia que o Vallauri morreu ou foi no ano seguinte?

JB — Ninguém pichou no dia que ele morreu. Ele morreu na minha frente. Estava em casa, com 40
graus de febre, foram me chamar, pulei o muro, fui 14, ele morreu.

Fui um dos primeiros [a pichar no buraco da Paulista]. Nao fui o primeiro porque quando cheguei 14 ja
tinha um escrito com giz ou com carvao, um poema na parede. Fiz um pedestalzinho com uma gaioli-
nha. Depois fiz um carinha no ponto de dnibus e os sorvetinhos. Ai, meu, chegou o Tupindod4, o John
Howard, eu e detonamos. Foi logo depois que ele morreu. Foi na esteira da emocao.

Jamais imaginei que iam institucionalizar o Dia do Grafite. Aquilo foi uma homenagem ao Alex. Foi
completamente absurdo. Nao ¢ possivel que vao levar a sério. E levaram. Quem faz grafite hoje nem
sabe quem comecou. Por um lado fico meio puto. Ninguém quer aprender nada.

. Em 85, teve a Rainha do Frango Assado. Em 1987, teve a Trama do Gosto, que o Alex organi-
zou. Vocé estava junto com ele?

JB — Estava ajudando o Alex a fazer a Trama do Gosto. Ele ja estava bem doente. E teve uma situagdo
superengracada. O Zaidler fez uma ambientagdo de rua com uns latdes. Falei para o Alex que ia ser
legal fazer uns ratinhos de Bombrill. E ele falou: legal, vamos fazer. E fui atrds do Carlos Moreno, que
estava na dire¢do da Bienal. Corremos a Bienal inteira atrds de um pacote de Bombrill. Pensei: Nossa,
o garoto-propaganda da Bombrill atras de um pacote de Bombrill.

O grafite ja vinha tomando um certo corpo. O Zaidler, o Matuck e o Alex ja tinham feito coisas mag-
nificas por S@o Paulo, nas incursdes deles. Foi com eles que aprendi que vocé tem que olhar o que tem
atras [do grafite], o que tem em volta, olhar o movimento das pessoas para colocar a imagem certa.
Posso dizer que foram eles que comecaram, ndo foi s6 o Alex. O Alex foi quem apareceu. Mas [o Ma-
tuck e o Zaidler] trabalharam bastante na cidade, fizeram incursdes na noite, sairam grafitando pela
cidade. Dentro do que podiam, porque eram estudantes de arquitetura. E se divertiam também.

. Ja me disseram que os grafiteiros imaginavam que o grafite ia estar muito presente na Bienal
de 87, mas nao foi 0 que aconteceu. Vocé percebeu isso?

JB — Nao percebi. S6 tinha o Alex com um trabalho significativo a ponto de montar uma instalacdo. Se
ele chegou naquela instalacdo [Casa da Rainha do Frango Assado] é porque j4 tinha feito muita coisa,
tinha muita historia. Era grande, acabaram com um Monza da GM.

Nao acho que teve uma frustragdo muito grande. Porque eu era muito pouco ligado nessa coisa de
artista, por que eu estava cagando pra isso, mesmo sendo criado numa casa cheia de quadros, vivia
lendo. Nao tinha essa preocupacdo. Quem ficou preocupado foi quem queria se projetar [com o grafi-
te]. Nao sei te dizer, sinceramente, se alguém ficou indignado porque o grafite ndo entrou [na Bienal
de 87]. Ainda bem que ndo entrou, sabe. Olha como ficou a situagdo: ficou tdo chato. Imagina se tives-
se ficado chato 1a?

. A partir dos anos 90, mudou a linguagem do grafite. Vocé continuou fazendo grafite?

JB — Continuei. Sempre fiz grafite, mesmo na década de 90. Tinha comprado uns livros do Spray art,
Spray Can, coisas de Nova York, e falei: vio comegar a colorir as letras. E ndo deu outra.

Nao tinha letra colorida, ndo tinha nem hip hop. O pessoal comegou a pegar a linguagem de 14, o estilo
de 14 e fazer aqui. S0 os macaquinhos imitando. E tem gente aqui que fala: nds somos os precursores
do grafite no Brasil. Acham que grafite ¢ s6 hip hop.

. Ai comecou a divisao grafite, pichacao?

JB — Por isso me afastei. Um cara que cresceu ouvindo jazz, rock, musica popular brasileira, achava
hip hop um saco... Eu era surfista, andava de skate. Ai comegou a ficar essa coisa sectaria. Nos EUA,
o grafite foi muito usado para a demarcagdo de territorio. Aqui aconteceu isso também, mas 20 anos
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depois. O esténcil, a mascara, proliferou, mas foi também discriminado. Discriminam o que € o grafi-
te, porque ninguém sabe de onde vem. Discriminam os livros, acham que tudo ¢ Wikipedia, que o
Google ¢ tudo.

. Vocé disse que tinha muita proximidade com a imprensa. Como era no inicio? Havia um en-
tendimento que o grafite ndo era crime?

JB — O grafite era novidade. Era gente pondo coisas novas, questionando e chamando os jornais para
mostrar: ndo somos bandidos. Eu nunca chamei a imprensa. Quem chamava era o Mauricio [Villaga] e
as pessoas que precisavam da imprensa para poder sair da cadeia e porque queriam aparecer. Porque
aparecendo, era chamado para pintar a parede da casa de alguém. E tinha fama.

Nao era como hoje, que com qualquer clique vocé estd divulgado, tem blog... Vocé s6 aparecia na
imprensa se fosse preso e o jornalista fosse cobrir a matéria. A imprensa, o jornalista, estava sempre
pronta para qualquer coisa. E nos éramos a novidade. Nos que cridvamos algum assunto para sair da-
quela mesmice.

. Na década de 80, o risco maior de grafitar nas ruas era maior do que hoje?

JB — Hoje praticamente ndo ha risco. Esses dias estava grafitando aqui na esquina, a tarde, e policia
chegou. A policial saiu da viatura, fez uma ou duas fotos do trabalho, entrou no Google, perguntou
meu nome, meu telefone. E o outro policial comegou: ‘legal seu trabalho, que bacana.” E eu falei: sou
antigo, faco grafite desde 78 aqui na Vila. E o cara: ‘“Vocé é o que fazia esse?’. Os caras batendo pal-
mas para mim. Nao tem mais o risco. Claro, se sair a noite com spray e me pegarem, vou para delega-
cia.

. Na década de 80, a imprensa percebeu entiio que tinha um movimento na rua. E cobriu?

JB — Percebeu, cobriu bastante, deu forga. Naquele episddio em que fui pego de noite com o Dino
Dragoni, o cara nos reconheceram porque tinha saido na imprensa. A gente estava sempre saindo na
imprensa. O personagem que fazia, o Spirit, ficou muito conhecido [por causa da imprensa] . Para
mim, a imprensa foi fundamental. O risco hoje é para quem esta a fim de pichar onde ele acha que ¢ s6
ali tem espago. Naquela época tinha muito mais espago na cidade [para intervir].

. E quando vocés pichavam de dia, como as pessoas reagiam?

JB- Nao entendiam ou quando entendiam, xingavam a gente de comunistas, de filha da puta. Chama-
vam a policia gostando ou ndo. Era coisa de militante de esquerda, contra a ditadura.

. E depois de pronto?

JB — Depois rolava. O Alvaro de Moya, que trouxe o Will Eisner para o Brasil, me ligou e falou que
ele estava aqui no Brasil e tinha visto o meu grafite. Pensei: fodeu, o cara vai me processar.

Mas ele disse: ‘ele adorou! E perguntou: vocé ndo quer encontrar com ele para conversar? Levar uma
[foto do] grafite pronto e depois fotografar com ele?’ Eu disse: ‘Claro’ e fui 4.

O Will Eisner ja tinha vindo para o Brasil e, em 87, viu um Spirit na av. Bandeirantes. E curtiu.

Ele me conheceu, no hotel Nikkei, na Liberdade, onde deu uma coletiva [de imprensa]. A gente con-
versou um pouquinho, ele ganhou [0 meu grafite], ficou superfeliz.

E durante entrevista, eu sai, atravessei a rua, ¢ pensei em fazer a copia do grafite ali, porque ninguém
ia perceber nada. Depois eu fotografo com ele, pensei. Mas o cara largou todo mundo. Quando come-
cei a fazer a segunda parte (o grafite era em sete partes), ele veio e segurou a mascara. S6 vi uma mao.
Pensei: e agora? Fiquei tdo nervoso... Mas continuei. Ele ficou conversando comigo, me convidou
para ir para trabalhar 14 [nos EUA]. Ele disse: ‘vocé mexe muito bem com spray, poderia colorir os
trabalhos’. Imagina se um moleque com 21 anos de idade... minha vida teria sido outra. Nao tive a
ideia de falar: pai, me paga uma passagem para ir estudar com ele. E ndo fui.
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Apéndice H - Entrevista de Waldemar Zaidler, em 05 de julho de 2017

. Como vocé comecou a ir para a rua? Como vocé foi parar 14?

Waldemar Zaidler — O [Carlos] Matuck e o Alex Vallauri ja estavam fazendo algumas coisas na rua.
Eu e o Matuck somos amigos desde os 11 anos de idade, do colégio. Depois viemos para a FAU. E ele
jé vinha literalmente trocando figurinhas com o Vallauri. Paralelamente, ainda sem saber do conheci-
mento entre os dois, vi algumas coisas do Vallauri na rua e liguei diretamente com as coisas que eu
estava fazendo aqui na FAU.

. Eram os esténcis?

WZ — As primeiras coisas: botas e jacaré. Isso em 1979, por essa época. Pouco depois soube da rela-
¢do do Matuck e ele. E ai, pronto, éramos todos amigos. Ja tive logo uma participagdo com o esténcil.

. Vocé disse que tinha ligacdo com o que vocé estava fazendo aqui na FAU. O que era?

WZ — Eu fazia arquitetura. Vi [nos esténceis] uma relacdo com a arquitetura, com a cidade, com a
possibilidade de arte na cidade. Uma rela¢do ndo propriamente de arte, mas no sentido de relagdes de
circuitos visuais, de demarcacdo de territorios, de defini¢do de territdrios pela imagem. A questdo da
arte até hoje discuto muito.

. Se grafite é ou ndo é arte?

WZ — Grafite, para mim, ndo é arte. Grafite é grafite. Da mesma forma que vocé pode movimentar
pernas e bracos e eventualmente isso se tornar danga, também pode acontecer com o grafite. Mas por
defini¢do: mexer pernas e bragos ndo ¢ danca.

. Quer dizer: nem tudo o que estd na rua é arte, mas pode ser?

WZ — Como qualquer coisa, pode. Mas existe um fendmeno que é o grafite. E ndo sei se € isso que
vocé vai me perguntar, mas acho que a imprensa, sobretudo no inicio dos anos 80, teve uma responsa-
bilidade negativa nesse aspecto muito séria. No sentido de fazer uma salada por uma necessidade de
classificacdo positivista que esta presente em tudo.

. Em que momento vocé acha que a imprensa comecou a perceber os grafites?

WZ — O pichag@o ja surgiu como reflexo dos EUA, na onda dos anos 70. Chegou aqui em meados dos
anos 70. Cunho politico teve mesmo em 1982, quando teve a primeira elei¢do, a cidade ficou uma
loucura.

. E a imprensa diariamente criticava essas pichacdes, que era o emporcalhamento da cidade.

WZ — [...] Isso ¢ resultado dessa taxonomia inicial, que comeca a ter uma pseudo-legalidade, uma
pseudo aceitacdo, mas que na verdade € utilizar para propaganda. Existia pela propria natureza do
grafite, e a gente fez bastante isso, que era utilizar como midia de eventos culturais, exposi¢des, ban-
das de rock alternativas. A gente fazia isso, mas durou pouquissimo tempo até a propaganda tomar
consciéncia e cair matando.

. Era absorcao pelo sistema?
WZ — Absor¢do mesmo. Abducdo, engole.
. E a imprensa fazia parte disso?

WZ — Total. Evidente, pari passu com a propaganda. Com a entrada da linguagem, com o tipo de re-
curso e de operagdo do grafite em pecas publicitérias.

. Era uma linguagem para o jovem?

WZ — Na opinido deles, sim. Essa coisa toda compartimentada.
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. S6 voltando um pouco nos anos 70, teve um fendmeno que foi o surgimento de frase poéticas,
enigmaticas. Essas pichac6es comecaram a incorporar imagens aos textos...

WZ — Isso era em meados de 70, 14 por 77. Acho que o Vallauri e o Hudinilson Jr. foram os caras que
comecgaram. Eu ndo me lembro de ninguém fazendo imagens antes deles aqui em S@o Paulo. Mas, de
fato, tinha o pessoal da poesia, dos hai kais, tinha a publicidade, como o Cio fila; e tinha alguma coisa
politica. E ndo era um fenémeno s6 de rua. Estava em porta de banheiro, nas carteiras, nas arvores. Eu
jé prestava muita atencdo na cidade. Tinham coisas bem interessantes. Sempre achei uma coisa diver-
tida.

. E vocé comecou a ir para a rua fazer aquilo que te atraiu, que era a apropriaciio da cidade?

WZ — Uma das coisas que me atraiu foi o enigma inicial da técnica. Ndo conhecia o esténcil e quando
caiu a ficha... foi uma pesquisa formal e de técnica que comecei a fazer com o Matuck: como ¢ que faz
isso, quais as possibilidades? O esténcil ¢ uma linguagem que se presta a silhuetas ou a estruturacdo da
imagem sem partes internas, sem contornos. [Fizemos a pesquisa] por ter vontade de aproveitar coisas
de um imaginario que nos era muito caro, que ¢ até hoje, que sdo os quadrinhos, que ¢ um trago conti-
nuo. Como se faz isso em esténcil?

. As figuras do Vallauri eram s6 uma mascara unica. Eram icones muito simples...

WZ — Era s6 uma silhueta. E queriamos fazer uma coisa mais elaboradas. Foi uma coisa que surgiu...
Como faz isso? Pée um grampo. ‘Mas vai ficar marcado...”. ‘Ndo, ndo fica’: ‘“Vamos experimentar’.
Era um trabalho de atelié. Tivermos atelié juntos a partir de 81, acho.

. E como era a dinimica dos trabalhos? Vocés saiam juntos para grafitar?

WZ — Tiveram vérias fases. Tinham alguns convites ja. Pessoas do conhecimento do Vallauri que pe-
diam para ele pintar muros externos das casas. As vezes, internos também. A gente fazia em troca do
material. Pedia um pouco a mais de material porque a gente queria pintar na rua. O espirito era esse,
sem nenhum tipo de encanag¢do. Inclusive quando a parede, o muro, a situac¢do visual e geografica ndo
favorecia eu desencanava. Pintar a casa dos outros ndo era o meu barato.

. E como vocés escolhiam os espacos? Era uma deriva?

WZ — Nao era uma deriva. Era o tempo inteiro escolhendo os lugares. Eu tinha os meus critérios que
acabavam sempre bem presentes no grupo. Nao prevalecendo, absolutamente. Um dos principais [cri-
térios] era a deterioracdo do espaco, o estado da parede. Por mexer com a questdo do efémero e por ser
um questionamento a propriedade privada, ao visual. Dizer: se vocé pode deixar sua parede em tal
estado de deterioracdo, entdo eu posso fazer com ela o que quiser. Ndo como uma justificativa, mas
como um comentario, que volto no Raticulas 40 anos depois.

Outra questdo era a surpresa, a gratuidade, a ndo justificativa. Eram espacos escolhidos para isso, que
plantasse na cabeca de quem visse a duvida: Por que alguém perde tempo e dinheiro fazendo esse tipo
de coisa? Era uma incognita. Alids, que a imprensa fez questdo de destruir na medida que fez questdo
de dar o nome aos bois. Coisa que o Banksy até hoje, com maestria, soube gerenciar.

. A imprensa percebeu a existéncia de figuras, desenhos, alguns de quadrinhos.

WZ — Tinha o universo dos quadrinhos, o universo dos carimbos. Na época ainda estava bastante vigo-
rosa a ideia da arte postal e os carimbos faziam parte desse universo. E outros imagindrios.

. A imprensa ia atras de vocés para jogar uma luz no que estava acontecendo?

WZ — Sim. O Vallauri era um cara ligado a moda e ao pessoal de publicidade, que, ndo precisa dizer,
estd junto com a imprensa. J4 vinha uma percepcio da semente disso com o 3NOS3 e outras questdes
de arte envolvendo a rua, como os poemas escritos. E teve uma coisa muito saudavel que foi uma mo-
cada que fazia vérias documentarios, um registro mesmo. Por exemplo, o Olhar Eletronico, que ainda
ndo era a O2. Que ndo era ligado a imprensa diretamente, mas alimentava a imprensa e que dava para
o olhar do jornalista que ndo tem um preparo, um entendimento mais aprofundado na area, que leva
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para o lado dele. Que ¢ o lado oba-oba, da moda. Vamos classificar para entender. A imprensa chega-
va até a gente também por esses videos e pelas fotografias.

Teve dois momentos muito importantes. Um deles, logo no inicio dos anos 80, quando o Alex foi con-
vidado para fazer a parede do MAM, no Ibirapuera. Ndo me lembro muito bem da data, foi tudo muito
rapido, foram quatro anos de muita intensidade. Era o grafite na parede do museu, que ja foi um prato
cheio para a imprensa fazer uma bagunca, uma confusdo: arte, ndo-arte, o que ¢ arte. J4 comeg¢a uma
conversa bastante lamentavel.

O Alex viajou, foi para os EUA, e eu e o Matuck continuamos. E coincidiu, em 1981 e 1982, com o
meu trabalho de conclusdo na FAU, que resolvi fazer aqui o que estava fazendo na rua. Ja tinhamos
sido convidados para participar de coisas como uma mostra de outdoors, em que uma empresa que
cedeu meia duzia de outdoors para artistas. Era a Monica Nador e a Ana Maria Tavares, que fizeram a
organiza¢do com a Aracy Amaral. [Na verdade, foram 75 outdoors]

Com o fotografo Jodo Paulo Capobianco, resolvemos fazer um audiovisual, que é o “Paredes a jato”.
Foi uma coisa muito bem orientada, inclusive por profissionais da FAU. A gente continuava fazendo
nosso trabalho na rua, mas teve um direcionamento, uma orientagdo para que aquilo virasse um traba-
lho. Tivermos a sorte de ganhar uma trilha original, feita pelo Grupo Rumos. Uma coisa maravilhosa.
Isso foi langado no inicio de 1983. E nessa hora foi o segundo momento a imprensa. O Casimiro Xavi-
er de Mendonga [critico de arte da revista Veja] viu e deu quatro paginas na Veja, que ndo era a revista
de hoje. Ele fez uma coisa interessante, viu a questdo do registro, da efemeridade. Fez uma matéria
muito interessante.

. D4 para dizer entio que havia um movimento de grafite na cidade?

WZ — Sem duvida. Inclusive anterior aquilo correspondente ao hip hop, que vai se tornar hegemonico
no final dos anos 80.

. Na tematica de vocés, tinha influéncia dos EUA, com os quadrinhos. Mas tinha também alguma
influéncia brasileira?

WZ — Tinha. Do hip hop néo se falava. Existia, mas ainda ndo havia sido abduzido. Os grafites do hip
hop vao aparecer no final dos anos 80, comeco dos 90. E chega totalmente propagandizado, em um
universo com as marcas estabelecidas, com os objetos. Com o publico alvo bem estabelecido. A indus-
tria cultural ja chega com uma coisa pronta e faz a cooptacdo dos atores para a coisa acontecer, e acon-
tece. Acho que em termos do universo, o nosso era um trabalho absolutamente pessoal, que tinha refe-
réncias. A gente tinha influéncia dos EUA, com os quadrinhos, mas tinha da Europa também. Nao era
uma coisa que fosse por esse caminho.

. Voltando um pouco, por que vocé diz que a imprensa fez “uma bagunca” quando cobriu a ex-
posicao do MAM?

WZ — Porque nessa hora comegou com um vigor mais presente a questdo do grafite-arte. Essa era a
confusao.

. Levantaram a questio se era ou niio arte?

WZ — Pelo contrério. Eles comegaram a afirmar que era arte. Se estd no museu ¢ arte.

. A imprensa busca referéncias. Se uma instituicio, como um museu, reconhece, convida vocés
para fazer um trabalho, ela entende que é arte. Mesma coisa com a galeria.

WZ — A questdo da galeria foi outro episdédio bem importante. A gente tinha feito coisas em museus,
no Rio de Janeiro. Mas fomos participar de exposi¢des dentro de museus, e que ndo havia a questdo do
grafite. Era a questdo de uma linguagem, uma pintura feita com esténcil e com spray, que eventual-
mente estava também na rua. Ou seja, era uma discussdo bastante salutar.

Essa historia ¢ emblematica: Teve o episédio do MAM, depois a reportagem do Casimiro. Nesse mo-
mento a imprensa comega s6 com bobagem. Tipo: venham ao meu programa de televisdo, da Silvia
Popovic. Chegando 14 perguntavam: o que vocés vieram pichar? ‘Nada, ndo viemos pichar nada, ndo
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somos micos de circo’. ‘Mas se ndo pichar ndo tem graca nenhuma, quem vai querer ver?’. Entdo
tchau.

Em meados de 1982, o Thomas Cohn, galerista do Rio de Janeiro, nos procurou a partir de um mural
comercial que a gente fez para fazer uma exposi¢do em janeiro do ano seguinte. Seria a primeira expo-
si¢do0, que ndo se sabia muito bem o que era, na galeria dele no Rio. A Regina Boni, muito espertinha,
sabendo que Alex estava voltando [para o Brasil] convidou ele para fazer uma exposicdo em dezembro
de 82. O Alex topou, mas disse que ndo ia fazer sozinho, chamou eu e o Matuck também. O Thomas
Cohn ficou puto da vida.

Foram duas coisas concomitantes. Da exposi¢do do Rio, o Alex ndo participou. Era uma tematica que
a gente desenvolveu enquanto ele estava fora. Aqui em Sdo Paulo era capitaneada por ele. Tinha coi-
sas dele, mas tinha nossa também. A galeria era enorme. E comecou uma discussdo: eu ndo queria de
jeito nenhum que tivesse grafite no nome.

. Por que nao?

WZ — Porque ndo ¢ grafite, grafite € na rua, ¢ fendmeno cultural. E ndo poderia ser uma mera transpo-
sicdo. E a Regina Boni, apoiada na imprensa, disse que ‘se ndo tiver grafite ninguém vem. A imprensa
ndo vai falar nada, ndo vai ter sucesso’. Com muito custo, consegui negociar o titulo como Mural-
Grafite. Uma era coisa hibrida, que trazia os recursos, a linguagem que estavamos experimentando na
rua, mas que se tratava de pintura mural. J4 tinha muito claramente essa disting@o, essa possibilidade
do grafite enquanto arte, eventualmente, em determinadas circunstancias, mas apontando para o mural,
que revitalizaria a histéria do mural. A imprensa ignorou a palavra mural.

. Para vocé, o que vocé fazia era arte?

WZ — Nunca me preocupei com isso. Mas como tudo o que a gente faz tem momentos e circunstan-
cias. Tinha um discurso bastante claro em relacdo ao que estava fazendo conquanto uma coisa que se
descolava do grafite, tanto que chamava mural-grafite. [sso em meados de 82. Tinha total consciéncia
que pichava a rua, fazia grafite, pois nunca fiz distingdo entre pichar e grafitar. Tinha bastante claro
que tinha um trabalho artistico em desenvolvimento, que era trabalho de mural.

. Feito em galerias?

WZ — Também em galerias, mas era uma coisa relacionada a cidade. Era mural na rua. Enquanto ca-
racteristicas ndo tradicionais, por exemplo, efemeridade. O mural, o afresco, por definicdo, ajuda a
conservar o muro. O meu ndo. O que eu estava interessado e pesquisando era a questdo da efemerida-
de, a questdo de como esse universo poderia conviver com a questdo da publicidade. Que estava no
auge, era uma bandalheira. Como essa linguagem artistica poderia conviver, qual seriam as relagdes
existentes entre isso e a linguagem publicitaria.

. Nao necessariamente o que vocé fazia na rua era arte...

WZ —Nao. Eu pichava. Essa questdo de ser arte, ndo ser arte, Foucault e um monte de gente ja explora-
ram. Vocé precisa de um expectador para atribuir aquilo o valor de arte, que ja ndo tem mais nada a
ver com o artista. Era outro papo. Se aquilo era reconhecido como arte ou nao, eram outros 500.

E ai tem uma questdo perniciosa da imprensa no sentido de confundir as coisas: o que ¢é escrito ¢ feio,
¢ sujeira, ¢ vandalismo. Figura é bonitinha. Entdo figura ¢ arte. Ja tinha as pichagdes escritas. Nao se
pode esquecer a propaganda politica. A cidade ficou absolutamente emporcalhada. E continuava o ‘eu
te amo’, ‘Mariazinha te quero, me perdoa’, como sempre existiu desde a antiguidade. A imagem entra
como uma coisa super curiosa, saudavel. Acho que tinha essa relagdo de apresentar a potencialidade da
imagem fora do contexto publicitario, que poderia ter indicado alguns rumos para politicas publicas,
para pensamentos outros € que a imprensa tolheu.

Nessa separacdo, que a imprensa tem uma responsabilidade muito grande, entre o bonitinho e o feinho,
entre vandalismo e arte, quem € que € o vandalo? A periferia. Al comegou um monte de gente escrever
um monte de besteira, que grafite era a imagem e que a pichacdo era o escrito. Um monte de gente
lendo essa besteira, formou um consenso.
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. O grafite passou a ser o figurativo, feito muito pela classe média. E a pichacio passou a nomi-
nar os trabalhos escritos.

WZ — E o bonitinho e o feinho. A “perifa” e a ndo “perifa”. Nio interessa se classe média ou nio. In-
clusive para a propria “perifa”, o grafite foi uma possibilidade de escape na medida em que as galerias
[buscam grafiteiros]. No Rio de Janeiro teve mais discussdo sobre isso. Teve o Frederico Morais, que
escreveu a respeito, teve o Roberto Pontual.

. Li a matéria do Globo, do Frederico Morais, em que o Thomas Cohn falava que grafite na ga-
leria era mais elaborado, tinha melhor acabamento, que na rua nao.

WZ — E ele reclamou. Queria que a gente fizesse na galeria o que a gente fazia na rua. Nao vamos
fazer. Porque ¢ outra coisa.

. E era isso mesmo? Na rua era mais rapido, era o que dava?

WZ — Niao era o que dava: Era a rua. A rua ndo ¢ um mero suporte, ela ¢ participativa, a rua ¢ como
um personagem dessa narrativa. E o que falo no Raticulas [dissertacdo de mestrado de Zaidler]. E uma
coisa integrada, que tem um angulo de visdo para fazer uma curva, ou parar em um ponto de 6nibus.

. Desse ponto de vista, realmente, ndo da para levar todas essas relacdes para a galeria.

WZ — Foi o que eu sempre falei. Vamos tirar o grafite dessa conversa [de galeria]. E a resposta foi
essa: se tirar o grafite ninguém vem, a imprensa ndo vai falar nada. Entdo vamos chamar de mural-
grafite. Galeria e imprensa tiraram o mural e ficou s6 o grafite. O grafite na galeria.

. E o grafite vira arte na galeria.

WZ — E alimenta toda essa coisa. Em relagdo ao produto que a gente fazia, foi interessante. Um monte
de marca nos chamava para fazer decoragdo. O Unico problema que a gente tinha era fazer para candi-
datos que ndo eram do PT. Mas era outro PT. Mas a gente vendia [as mascaras].

Essa possibilidade de trabalho é uma coisa que ficou evidente. As vezes, era uma possibilidade de
escape até para a periferia. Um exemplo € o Juneca, que estava dando oficinas.

E uma coisa que comeca a se transformar em guerra de facgdes. Se por um lado criminaliza a “perifa”,
por outro lado, comeca a destruir qualquer possibilidade de trazer o mural como uma coisa genuina-
mente paulistana, dentro das circunstancias da cidade, apontando para uma politica publica. Para uma
producdo de arte propriamente dita, com as aproximagdes necessarias para que se tenha uma producao
saudavel, questionadora, instigante, que promova experimentos de linguagem. Tudo isso foi tirado na
medida em que vem o grafite bonitinho foi chamado de grafite. O primeiro que se assume como mura-
lista, mas que insistem de chamarem de grafiteiro, ¢ o Kobra.

. A principal responsabilidade da imprensa foi nominar o grafite?

WZ — Foi falar besteira. J4 nos anos 90, uma jornalista que era editora da Folha Ilustrada, por ocasido
de uma exposicdo no Masp, encabegada pela galeria de Arte Urbana, do Baixo Ribeiro, publicou uma
pagina inteira com um quadrinho que dizia: pichacdo ¢ vandalismo e ¢ com letras; grafite ¢ assim,
assado. E terminava com a pérola: o grafite, quando em grandes dimensdes também pode ser chamado
de mural. Isso se reproduz em trabalhos totalmente equivocados na academia, dos que conheco, e se
reflete em livros, nas pequenas partes de arte nos livros didaticos.

. Como vocé vé o Tag reto hoje?

WZ — Vejo como 6timo, como sempre. Nao faco distingdo de valor entre a figura e a letra. Essas tags
ndo sdo letras, sdo imagens, ndo sdo o significante da escrita. E tem qualidades que a pichagdo com
figura nunca conseguiu ter. Os malabarismos que eles fazem, os pontos que eles alcancam que te le-
vam junto. Se ndo fosse isso, seu olho jamais percorreria essas possibilidades: subiu ali, foi por 14. Isso
¢ uma experiéncia de visdo do espago que o passante ndo tem. Traz ao olho essas dimensdes da cidade.
E a quantidade de porcaria figurativa que tem...

. E como foi a experiéncia da Bienal? Foi parecida com outras exposicoes?
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WZ — Nao. Ali era uma megaexposicdo. Nao tinha muito tempo para essa conversa. Ja tinha tido parti-
cipacdo de grafiteiros de fora. Eu me senti muito prejudicado pela estigmatizagdo, pois sempre fui
chamado de grafiteiro. Além disso, [tinha a ideia que grafites] se faz de graga na rua, porque ndo faz
de graga aqui também. E uma conversa para achacar preco, de usar isso na negociagdo. E isso foi uma
coisa da imprensa.

Na Bienal, a minha proposta era seguir com imagens pelas principais vias de acesso [ao Ibirapuera]. A
coisa encrencou quando entrei no prédio da Bienal. O primeiro rato que colei numa coluna, a Sheila
[Leirner] disse ‘de jeito nenhum, apaga imediatamente’. E ameagou me expulsar. Esta bom, entdo.
Colei no banheiro dos homens. A ideia era ter uma continuidade [de rua até o trabalho], sem atrapalhar
os outros trabalhos. Ali [na Bienal] ficou muito claro que o trabalho era um painel de artistas que ti-
nham atividade de pichadores. Era tinta acrilica, feita com compressor.

. Até quando vocé trabalhou na rua?
WZ — Até pouco depois da Bienal. Até 86 ainda fazia algumas coisas.
. Mas vocé participou da Trama do Gosto. Como foi?

WZ — Participei. Foi uma coisa interessante. Sempre tive muito claro a pintura de painéis de grandes
proporgdes. Em 1987 participei de uma exposi¢ao nos EUA por conta da Bienal.

. A questao de o grafite ser arte esta no receptor e ndo na producio, entio?
WZ — Esté nas duas pontas.
. O seu fazer tinha uma intencéo artistica?

WZ — Nao necessariamente. Minha inteng¢do era pichar a rua. Talvez fosse mesmo uma questdo artisti-
ca porque eu tinha que fazer. J4 vi muitos escritos que colocam a arte nessa dimensdo. Mario de An-
drade fala isso e ecoa: ‘o artesdo sabe fazer e o artista tem que fazer’. Era uma necessidade de fazer
essa experimentacdo. Nao sei se era para desafiar a policia, uma coisa pds-adolescentes. Mas era uma
coisa que eu curtia fazer.

. E nasceu da sua relacio com a cidade, de pensar a cidade.
WZ — Sim, mas era a historia do ovo e da galinha.

. Os anos 80 ainda era uma ditadura. Havia também a motivacio de estar na rua, que era um
espaco de repressao?

WZ — Claro que sim. A policia, as vezes, parava a gente, mas a imprensa ainda ndo tinha dado o alerta.
Entdo eles ndo sabiam o que era. Se a gente estivesse fazendo xixi na arvore, eles saberiam o que a
gente estava fazendo. A gente dizia que estavamos fazendo trabalho da faculdade. Olhavam dois bur-
guesinhos, com automoével, bem arrumadinhos... Nao existe lei contra isso? Foda-se!

. E quando a imprensa comecou a publicar vocés mostravam recortes de jornais dizendo que
vocés eram artistas?

WZ — A gente era muito esperto, dificilmente a policia parava. E eu pegava preferencialmente lugares
deterioradas. O meu lance era esse, chamar aten¢do para aquilo. Era parte da ideia. E dizia para o
guarda: olha isso, ndo estd ficando mais bonito?

. O que da historia desse movimento do grafite dos anos 80 ainda nao foi contado.

WZ — Acho que foi contada, s6 ndo foi divulgada e por quem ndo tem interesse que seja divulgada.
Por quem tem interesse econdmico, cultural, publicitério, politico [no grafite]. Porque, na medida que
se fala que ndo existe diferenga entre a figurinha e o escritinho, perde o interesse. Ai tem que fazer
uma politica publica, porque ¢ uma coisa que existe. Vem o nosso prefeito fazendo os 50 tons de cin-
za. Reedita o mall, uma bobagem de administragdes anteriores.



198

Teve momentos em que a cidade apontou para coisas mais interessantes. Em 81 ou 82, a Emurb fez o
programa Cidade Mais Bonita, que foi quando apareceram alguns painéis. Ainda tem alguns, da To-
mie Othake, em frente a Mario de Andrade.

Todo esse equivoco € resultado de uma bagunga conceitual, ou uma auséncia de conceito, preguiga de
procurar outras fontes que ndo falam o que quer ouvir. Fica uma imprensa pasteurizada.

. O interesse que vocés despertaram na imprensa no inicio dos anos 80 vocé acha que foi porque
vocés estavam no museu, no MAM, ou porque precisavam de algo novidade na cidade, numa
época de fim de abertura, fim da ditadura?

WZ — Foram as duas coisas. Mas preciso fazer uma corre¢do: nao foi s6 ruim. Teve um monte de gen-
te da imprensa que escreveu coisas legais, fez andlise, que me alertou nos textos sobre essas possibili-
dades, que me ajudou a construir essa visdo. SO que ndo era a grande imprensa. Era a imprensa alterna-
tiva; o Olhar Eletronico, que tinha papel de fornecedor [de conteudo] para programas a noite; revistas
universitarias. Na grande imprensa, era muito raro achar alguma coisa que saia dessa toada de classifi-
cagdo, de isso ¢ arte, isso € vandalismo.

Em todas as remissdes a galeria [na imprensa], veja na sua pesquisa, dizem que sdo telas grafitadas
pelo grafiteiro tal. E alimentado pelo dono da galeria, pela propria imprensa, pelo agente cultural, aca-
démico de plantdo para fazer esse comércio, essa coisa boba.

. O grafite caiu nas gracas do sistema de arte mesmo.

WZ — A fungdo do sistema é abduzir, ndo é de estranhar que acontega isso. E natural. O que ndo é
natural ¢ ndo ter alguma coisa contra. Estou me referindo ao papel da imprensa na constru¢do ou des-
contrucdo de conceitos. Por isso que a imprensa livre ¢ um sustentaculo do sistema. E ¢ uma empresa.
O que se trata ¢ da visdo critica desse registro. O fato de estar registrado ndo quer dizer que aquela
aproximagao seja razoavel. Teve muita coisa interessante publicada ndo na grande imprensa, mas ¢ um
registro.
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