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RESUMO

Esta pesquisa busca compreender o grafite como um conjunto de tendéncias. Neste
sentido, o esfor¢co da analise sera evidenciar a l6gica operatéria que compde cada
tendéncia. Primeiramente, mostrou-se necessario o entendimento da dimensé&o
imagética e, posteriormente, a comunicativa, sendo estes os dois principais modos
de operacdo que orientam as questfes tedricas sobre o tema. A andlise de oito
artistas objetivou identificar os modos como os grafiteiros se apropriam do local de
intervencdo. Esta analise colocou em evidéncia um ponto em comum entre dois
modos de operacdo: o uso do espago urbano como suporte para a expressao
artistica. Mas também se identifica um uso performativo do espago, um uso que

rompe com a condicdo de suporte e aproxima o grafite das praticas espaciais.

Palavras-chave: grafite, imagem, comunicacao, suporte, pratica espacial



ABSTRACT

This study has the purpose of understanding graffiti as a group of trends. In this way,
the analysis will show the operatory logic that composes each trend. First, it has
been shown necessary the understanding of the image scope and then the
communicative one. These are the main trends that guide the theoretical issues of
the theme. The analysis of eight artists aims to identify the way graffiti artists occupy
the place to make the intervention. This analysis points to a similarity among these
trends: using urban area as a canvas to art expression. But it's also detected a more
performative use of the space, an use that breaks with the condition of canvas and
approaches graffiti to spatial practices.

Keywords: Graffiti, image, communication, canvas, practice space
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Introducéo

A investigacdo que deu origem a esta pesquisa busca compreender as operacoes
dos usuarios da cidade, isto é, 0 modo como 0s espacos urbanos sao apropriados.
Como objeto de estudo elegeu-se a pratica do grafite. O grafite € um fenémeno
tipicamente urbano e atualmente pode ser encontrado na maior parte das capitais e
grandes cidades de todo o mundo. Porém, a escolha por este assunto nao se pautou
em sua quantidade ou popularidade; o que direcionou a escolha foi a resisténcia que
este fendbmeno demonstra a todo tipo de controle. A propria tarefa de definir os
limites do que seria o grafite € extremamente penosa. Neste sentido, este trabalho
nao partira de uma definicdo estrita, mas o abordara como um conjunto de
tendéncias que se articulam e que podem ser interpretadas por diversos campos do
conhecimento. Assumindo o grafite como um fendmeno plural, nossa andlise se

propde a esclarecer as logicas operatérias contidas em cada tendéncia.

O estudo feito por CERTEAU (2001) sobre as préticas do cotidiano € fundamental
por fornecer caminhos possiveis para analise das combinacfes entre as operacdes
gue compdem a cultura do grafite. Assim, podemos alcancar os modelos de acdes
destes usuarios, ndo autorizadas, do espaco urbano. Lachlan MacDowall,
pesquisadora da universidade de Melbourne, estabelece seis categorias que
abarcam as diversas abordagens relativas ao Grafite: “Pratica do Grafite; Grafite
como midia; Grafite como historia; Grafite estético; Grafite como identidade; Grafite
como crime” (MACDOWALL, 2008, p.01-02). Cada categoria que MacDowall define
€ orientada por um conjunto de artigos e livros selecionados a partir de uma reviséo
bibliografica e andlise de trabalhos de grafiteiros e coletivos. Foram estabelecidas
duas categorias dominantes, relacionadas as categorias estipuladas por MacDowall:
grafite como producao de imagem e grafite como artefato comunicativo. Estas duas
categorias ndo devem ser entendidas como campos distintos; cada grafite
apresenta, em maior ou menor grau, as duas categorias concomitantemente. A
dindmica entre elas é determinada pelas taticas que cada grafiteiro decide empregar

e pelos objetivos que pretende alcancar.

A metodologia desta pesquisa baseia-se primeiramente na revisao bibliografica e
analise dos trabalhos de oito grafiteiros, buscando identificar as correspondéncias e
limites entre as abordagens tedricas e as diversas formas de apropriacdo da cidade.
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No esforco de construir esta reflexdo a dissertacdo sera dividida, além desta
introducéo, em quatro capitulos.

O segundo capitulo abordara as correspondéncias historicas e culturais do grafite.
Uma das primeiras tentativas de se definir o grafite € por meio da andlise
etimolégica. Graffiti' significa rascunho e vem do italiano sgraffio. Como afirma
Johannes Stahl (2009), a palavra graffiti aparece pela primeira vez na obra de
Raphaele Garrucci, del856, que estudava as inscricbes feitas nos muros de
Pompeia; Garrucci se apropria do termo e assim batiza o conjunto de manifestacdes
murais de Pompeia. Os graffiti de Pompeia, em sua maioria, eram feitos por pessoas
comuns e expressavam a linguagem cotidiana de soldados, civis e comerciantes da
época. Estas inscricbes serviram como registro do modo de vida dos habitantes,
mostrando os resultados dos jogos de dado, declaracbes de amor ou 6dio, inveja,
erotismo, conselhos, suplicas ou propaganda politica. Entretanto, percebe-se que o

grafite moderno ndo pode ser entendido como extensao deste tipo de manifestacao.

No terceiro capitulo abordaremos a reducdo da pratica do grafite a sua dimenséao
imagética. Tentaremos apontar o esvaziamento que esta abordagem promove, a
ponto de impossibilitar a diferenciacdo da pratica do grafite de tantas outras pinturas
feitas no espaco publico. Esta andlise se mostra essencial para entendermos 0s
limites do grafite na atualidade e as estratégias criadas pelo mercado de arte para
dar sequéncia a valorizacdo da cultura popular, fenbmeno que se iniciou com a POP
Art. Mas ndo limitaremos nossa analise a um discurso combativo ao resgate artistico
do grafite: evidenciar as possibilidades surgidas da elevacdo do grafite a uma

expressao artistica consagrada se mostra muito mais urgente.

O quarto capitulo procura entender onde o grafite se situa dentro da cadeia

comunicativa e como ele é usado como artefato comunicativo.

[...] a cadeia comunicativa pressupde uma Fonte (ou Emissor) que, por

meio de um transmissor, emite um Sinal através de um Canal. No fim do

' 0 termo graffiti sera empregado quando se estiver referindo ao grafite histérico, entendido como aquele
anterior as manifesta¢des que surgiram em Nova York no final dos anos 1960. Para as manifestacGes a partir
de entdo, serd utilizado o termo grafite, a fim de acentuar as diferengas entre os dois momentos. Vale ressaltar
que esta diferenciagdo ndo pode ser verificada na lingua inglesa, na qual estd registrada a maior parte da
bibliografia disponivel sobre o assunto, uma vez que, em Inglés, a grafia é a mesma do termo italiano, graffiti



Canal, o Sinal, através de um receptor, € transformado em Mensagem
para uso de um Destinatario (EC0O.1967, p.168).

Este tipo de método de andlise é o que confere aos consumidores, elementos finais
desta cadeia, uma posicdo de passividade. Porém, quando se adicionam dentro
desta cadeia os usos ou as formas pelas quais esta mensagem € decodificada
relativiza-se esta pretensa passividade dos consumidores. Deste modo comeca-se a
enxergar aquilo que Certeau (2001) entende por producdo escondida: “esta é
astuciosa, é dispersa, mas ao mesmo tempo ela se insinua ubiquamente, silenciosa
e quase invisivel” (CERTEAU, 2001, p. 39).

Tendo analisado as principais abordagens tedricas sobre o grafite, o quinto capitulo
apresenta correspondéncias e limitacées que existem entre o discurso e a pratica do
grafite. Para tanto, analisaremos o trabalho de oito artistas agrupados em quatro

categorias: escala do edificio, stencil, grafite geek e abstrato.

Apoés a analise destes trabalhos identificou-se que as definicbes do grafite como
imagem, cultura e ferramenta comunicativa ndo exploram o processo de producao
que origina tanto a imagem quanto a mensagem do grafite. Para abordarmos o
processo de producdo, muitas vezes invisivel, decidimos fragmenta-lo em dois
segmentos: grafite e performance e préatica espacial. O objetivo desta divisdo é
colocar em evidéncia 0os movimentos do corpo no espago e 0s modos de

apropriacdo que originam novas espacialidades.

Acreditamos que a pertinéncia deste estudo reside na possibilidade de renovacgao e
ampliacdo da relacéo do grafite com o espaco urbano. E necessario construir novos

olhares e evitar definicdes que limitem o fendmeno plural que € o grafite.
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2 Histérico do Grafite

2.1 Diferencas e semelhancas entre o graffiti histérico e o grafite moderno.

Definir o grafite € bem mais complexo do que parece. A variedade de definicdes
académicas e as ideias difusas que o cidaddo comum possui sobre este fendmeno
comprovam o fato. Sob esta perspectiva emergem algumas questdes: quem define os
limites do grafite? S&o os praticantes? Sao os estudiosos que se debru¢cam procurando
criar categorias e uma ordem interna? Estas questdes ilustram um campo difuso e
pouco uniforme onde € possivel qualificar o grafite como: obsceno, feio, dispensavel,
um ato de vandalismo, uma forma de arte, uma ferramenta de reivindicagdo politica,
um ato de cidadania e liberdade ideolégica. E em meio a esta pluralidade de
experiéncias urbanas que se propde um primeiro mergulho neste universo em

constante mutacgdo, objetivando clarificar as perspectivas de analise adotadas.

De acordo com uma perspectiva historica, o termo graffiti como apresentado na
introducéo, foi utilizado pela primeira vez para descrever o conjunto de manifestacées
murais, néo oficiais, da cidade de Pompeia. Manifestacées similares eram comuns em
outras cidades como Roma ou Herculano, mas o que distingue Pompeia e, mais
adiante na histéria, a cidade de Nova York, é a quantidade e a diversidade. Gallardo
(2008) afirma que os escritos encontrados em Pompeia sdo manifestacdes cotidianas,
mensagens espontaneas de poetas, viajantes, comerciantes, soldados, etc. A autora
também atenta ao fato de que estas manifestacdes sdo contemporaneas ao processo
de popularizacdo da escrita no império romano. O processo de decodificacdo dos
graffiti de Pompeia revelou o uso da lingua pela populacdo. Porém, um questionamento
feito por Gallardo dificiimente encontra resposta na decodificacdo: “O que levava
agueles homens e mulheres a escreverem nas paredes, a tornar publico, em muros e
fachadas, sentimentos intimos, experiéncias inconfessaveis ou meros insultos?” Ainda
hoje esta € uma pergunta sem uma resposta Unica. Arriscando uma resposta, Gallardo
escreve: “Provavelmente, como agora, muitos eram impulsionados por um desabafo
protegido pelo anonimato ou de um semianonimato libertador” (GALLARDO, 2008,
p.29).
11



A evolucéo histérica do graffiti nos leva a Brassai, pseuddnimo do fotografo, ilustrador e
ensaista hungaro Gyula Haladsz (1899-1984). O trabalho desenvolvido por Brassai
possui uma dupla importancia. Primeiro, por se tratar de um extenso e meticuloso
levantamento dos graffiti nos suburbios de Paris, entre 1930 e 1950; Outro aspecto do
trabalho de Brassal est4 na obsessiva busca por seu objeto de estudo. Esta cacada o
levou a inmeras jornadas aos suburbios, possibilitando a Brassai uma visdo Unica da
cidade de Paris. Em 1933, juntamente com Salvador Dali, Brassai publica “De la Pared
de las cuevas a la pared de las fabricas” na revista surrealista francesa Minotaure. Este
texto, em particular, pode ser tomado como a primeira aproximacao entre os graffiti e a
arte. Brassai (1933) argumenta que reside nos graffiti um potencial que coloca em crise
toda a producdo de arte da época. A valorizacdo dos graffiti como arte pode ser
também vista na obra de Jean Dubuffet (1901-1985). Dubuffet, contemporaneo e amigo
de Brassal, em seu livro Art Brut, incluiu algumas imagens dos graffiti parisienses
registrados pelo amigo. A expressao Art Brut foi concebida por Dubuffet, em 1945, para
designar a arte produzida por criadores livres de qualquer influéncia de estilos oficiais,
incluindo as diversas vanguardas, ou das imposicdes do mercado de arte.
Posteriormente, a expresséao foi utilizada para referenciar o trabalho de artistas como
Dubuffet e Adolf Wolfli (1864-1930).

Brassai foi o primeiro a levar os graffiti para dentro das galerias. Em 1956 no Museu de
arte moderna de Nova York, ele realiza a primeira exposi¢ao de fotos de graffiti com o
titulo: Langage of the wall: Parisian graffiti photographed by Brassai. Posteriormente,

em 1958, a exposicao seguiu para o Museu de Arte Contemporanea de Londres.
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FIGURA 1 — Animais.
Fonte: BRASSAI, 2008, p. 72.

FIGURA 2 — Magia.
Fonte: BRASSAI, 2008, p.84.
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FIGURA 3 - Linguagem das ruas.
Fonte: BRASSAI, 2008, p. 52.

FIGURA 4 — Amor.
Fonte: BRASSAI, 2008, p. 102.
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Outro marco importante no percurso historico do graffiti € a inscricdo “Kilroy was here”.
A expressdo correu o mundo sendo encontrada na estatua da liberdade, no arco do
triunfo, em cabanas da Indonésia, etc. Em dezembro de 1946, o jornal The New York
Times publica o artigo: Who is ‘Kilroy’??, com o objetivo de revelar o autor da frase. A
autoria da enigmética frase foi creditada a James J. Kilroy, um inspetor de solda da
marinha americana. Kilroy, a medida que finalizava a inspe¢do marcava no casco do
navio “Kilroy was here” com giz de cera. Ora, revelar o autor € s6 uma pequena parte
do fendbmeno; diversos soldados se apropriaram da frase e passaram a espalha-la por
onde fossem. Em um dado momento, um cartoon foi adicionado a frase, uma cabeca
careca espiando por cima de um muro sO deixando, além dos olhos e da cabeca, o
nariz de fora. Por fim, a importancia historica desta inscricAo ndo esta em seu
conteudo, forma ou autor, mas sim no fato de que pessoas que desconheciam o autor
ou seus motivos se apropriaram dela e dividiram uma vontade de inscricdo, uma
maneira de impregnar 0o espago com a sua presenca. A busca pelo autor ou o
significado por trds da inscricAo em nada revela o seu real valor, que esta além da

afirmacéo de uma identidade.

. g d SRy &
Vs ; . tays
W SHEEIE SRRt SO 0 PR S L R R U

FIGURA 5 — [Kilroy was here] Fonte: FINEARTAMERICA,2011.

2 The New York Times Magazine, Jan 12, 1946, p. 30.
15



A partir do fim dos anos 1960, algumas caracteristicas comecam a promover uma
transicdo do graffiti tradicional para o grafite moderno. Em Nova York e na Filadélfia,
comeca a surgir uma variedade de inscricdes nas paredes e estacOes de metrd. Este
fato passa a representar ndo apenas um marco para a histéria da arte, ou para a
evolucdo daquilo que pode se entender como uma arte bastarda, mas vem a
representar também um marco para a histéria da cidade. Muros e monumentos sempre
sofreram intervengdes “graficas” ndo autorizadas, porém € na quantidade e aparente
falta de conteudo que estas novas marcas firmam sua novidade. As inscri¢cbes
modernas, como em Pompeia, se espalham pela cidade em tal rapidez e voracidade

gue rapidamente se transformam em um fenémeno urbano.

Pompeia € um marco para o estudo do graffiti por sua quantidade e diversidade. Nova
York se destaca pelo mesmo motivo, mas as correspondéncias ficam mais dificeis a
partir deste ponto. Os grafites nova-iorquinos ndo possuem uma mensagem clara, ndo
sdo declaracbes de amor ou 6Odio; sdo apenas nomes e numeros, e por nomes
entendam-se apelidos. Diferentemente dos graffiti pompeanos, sua decodificacdo nao
revela o cotidiano dos cidad&dos ou a apropriacdo da lingua pela populacéo. Os grafites
possuem um publico alvo muito especifico: outros grafiteiros. Pode-se propor que o0s
grafites herdem a espontaneidade, a marginalidade, a efemeridade e o anonimato dos
graffiti histéricos, mas eles também somam a busca pela fama e a constante evolucao

dos estilos.

Comparando o grafite moderno aos graffiti registrados por Brassai, encontra-se pouca
correspondéncia. Os grafites se assemelham mais a propaganda, sdo uma repeticao
infinita de um mesmo tema enquanto os graffiti assumem uma caracteristica de obra
Gnica. A avidez com que Brassai buscou os graffiti possibilitou a ele uma leitura
fragmentada do tecido da cidade. Este olhar se aproxima do olhar do grafiteiro, sempre
atento as novas manifestacdes e aos locais onde é possivel atuar. Assim como Brassai

o grafiteiro € um conhecedor do detalhe da cidade.

Se Walter Benjamin argumentava que Paris era “a terra prometida do Flaneur”, ja que a

cidade era pensada com o objetivo de criar belas paisagens, podemos pensar que
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Nova York é a terra prometida para os grafiteiros. Os jovens que moravam em bairros
afastados utilizavam o metrd para chegar ao trabalho e desta forma conheciam todas
as linhas, entradas e saidas desativadas, assim como o0s locais onde os funcionarios
estacionavam os trens. Tal como as esquinas de Paris exerciam um magnetismo que
levava o Flaneur a vagar pela cidade, a possibilidade de converter as linhas de trens
que cruzavam Nova York em uma rede de comunicacao era atraente o suficiente para

gue todas as noites jovens se colocassem em risco para conquista-las.

Dentro do contexto tracado pela evolucao histérica das manifestacfes ndo autorizadas,
existe uma légica no emprego do termo graffiti, porém, é necessario explicitar uma
série de sutilezas que configuram as fronteiras fugidias do grafite moderno. Pode-se
propor que o termo grafite se aplique a quatro objetos de andlise distintos, porém
dependentes: grafite enquanto cultura, préatica plastica, ferramenta comunicativa e

experiéncia urbana.

O grafite pode ser entendido enquanto cultura na medida em que compreende um
conjunto de pessoas que partilham uma identidade, um vocabulario, uma série de
regras, valores e praticas. Tais elementos seguem uma forma de estar, pensar e agir
que se distingue das demais comunidades. Como pratica plastica o termo evidencia um
conjunto de técnicas de pintura, em sua maioria utilizando-se de spray, e diversos

estilos que dividem uma linguagem estética comum.

O grafite também pode ser tomado como uma ferramenta comunicativa. Sua imagem
pode carregar uma mensagem decodificavel, mas sua radicalidade reside na
capacidade de atuacdo, dentro da esfera comunicativa, de individuos ou grupos que,
superando a caréncia de recursos, promovem um discurso que concorre com as
grandes agéncias de propaganda. Contudo, o grafite ndo comunica apenas por meio
da sua imagem ou pratica; a presenca do grafite no espagco urbano fragiliza
convengbes e concepgOes que condicionam o estar e agir sobre a cidade. A
perseguicdo e criminalizacdo da pratica do grafite sdo um reflexo da crise que sua
presenca infringe. Esta crise é relacionada ao grafite como experiéncia urbana, uma

forma de uso do espaco da cidade que pressupde uma série de apropriacbes nao
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regulamentadas. O método de producéo e a duragdo sao criticos tanto para a cidade

quanto para o préprio grafite.

18



2.1.2 A evolugdo do grafite como fendmeno urbano, cultural e artistico.

Neste capitulo concentraremos as analises ao contexto que surge em Nova York no fim
dos anos 1960. Um novo tipo de inscricAo comecou a marcar forte presengca nos muros
e mobiliarios urbanos da cidade de Nova York, mais tarde batizado como Tag®. Esta
manifestacdo identifica a atuacdo de um novo personagem no cenario urbano, o writer.
Este agente merece ser destacado, pois, por mais que o fendmeno do grafite tenha se
espalhado pelo globo, a figura do writer ndo perdeu seu sentido original, sua esséncia.
Os writers se diferenciam dos demais usuarios da cidade por desenvolverem um olhar
clinico; percorrem a cidade em busca dos melhores lugares para colocar sua marca,
atentos ao fluxo de pessoas, rotas de fuga, locais para se esconder, pontos de apoio
para uma escalada e tipos de texturas. Os writers conhecem a cidade em seu

pormenor.

Em seu estagio inicial o grafite se apropria da légica que a publicidade promove:
guantidade e visibilidade sdo conceitos chaves. Por mais que a presenca dos grafites
pareca aleatéria, os locais de intervencédo escolhidos pelos writers, na maioria das
vezes, tém qualidades especificas das quais eles procuram tirar partido. O writer leva
em consideracdo o modo como a tag esta inserida no local, sua visibilidade e a
dificuldade envolvida para sua acao. Estes trés pontos sdo parametros chave para se
entender o valor que cada intervencgdo vai ter entre os demais writers. Quando se esta
ciente desta classificagéo, ndo se comete o erro de reduzir a produgéo do grafite a uma
simples demarcacéo de territdrio. Na verdade, esta importancia de demonstrar audacia

fez com que, em poucos anos, Nova York inteira se tornasse o territorio dos writers.

TAKI183 pode ser considerado o primeiro writer que alcancou notoriedade e foi o
primeiro a sustentar o titulo de King®. TAKI vivia na Rua 183, em Washintong Heights,

bairro de Nova lorque. Trabalhava como mensageiro e utilizava o metrd como meio de

3 Tag é a assinatura do writer. Nos anos 1960, o tipo de tag mais comum é aquele que possui um nome ou sigla
atrelado a um numero, vide TAKI183. Porém mais tarde pode-se verificar que esta ndo é uma férmula ou regra
e sim um estilo.
* 0 titulo de king era atribuido ao writer que marcasse forte presenca nas cinco regides de Nova York.
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transporte para chegar aos cinco Boroughs® de Nova lorque. Em suas viagens ele
passa a escrever sua Tag dentro e fora dos vagdes de metr6 e em todas as estacoes.
Em 1971, uma reportagem no The New York Times® revela a identidade de TAKI183. A
mesma reportagem da énfase as 80.000 horas de e aos 300.000 délares gastos na
limpeza dos grafites, além de atentar para o fato de que nao existia uma lei especifica
para punir os transgressores. Quando o reporter entrevista Floyd Holoway, seguranca
do metrd, este afirma que o grafite ndo é um grande crime e que havia pegado
adolescentes de todas as racas, bairros e religides grafitando os trens. Este artigo, que
retrata o inicio do movimento do grafite, deixa claro que os writers ndo eram apenas
negros e porto-riguenhos pobres. A reportagem, que a principio, procurava alertar
sobre os custos que o os grafites representavam, acabou servindo como estimulo para
centenas de jovens que passaram a concorrer e imitar TAKI. O reporter,

inocentemente, alimentou a disputa pela fama.

As tags que se espalharam por toda a cidade sé&o a base daquilo que se entende por
grafite até os dias de hoje. A importancia atribuida ao movimento nova-iorquino se deve

aos primeiros Kings do Bronx, Brooklyn e Queens.

> Nova lorque é dividida em cinco regiGes: Manhattan, Brooklyn, Queens, The Bronx e Staten Island. Hoje estas
cinco regides se assemelham a bairros, mas até os anos 1990, cada regional possuia uma autonomia em
relagdo a Manhattan, sede da prefeitura da cidade.
6 CHARLES, D. H. ‘Taki 183’ Spawns Pen Pals. New York Times, New York, 21 Jul. 1971. p. 37.
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FIGURA 7 — 1Z THE WIZ. Fonte: SUBWAYOUTHLAWS, [2007]
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FIGURA 8 — SPIN. Fonte: SUBWAYOUTHLAWS, [2007]

FIGURA 9 — STAYHIGH 149. Fonte: SUBWAYOUTHLAWS, [2007]
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O numero de writers crescia vertiginosamente e os lugares disponiveis na cidade eram
cada vez mais cobicados. Em resposta as estes dois fatores, para um writer alcancar o
almejado reconhecimento, um novo fator passou a ser preponderante: estilo. A busca
por um estilo Unico alimentou a imaginagcao dos praticantes e agucou seu olhar critico.
A qualidade plastica e os modos como o0 spray, a tinta ou os marcadores poderiam ser
empregados ganharam especial atencdo e imaginacdo dos writers. Dentro deste
percurso muitos nomes poderiam ser citados, porém as documentacdes das acodes
desta época sdo muito escassas. Mas um nome ainda deve ser lembrado: SUPER
KOOL 223. A este writer é atribuido & criacdo do Fat Cap’, um bico especial para uso
do spray que pulveriza uma quantidade de tinta muito maior do que o bico normal. Este
novo bico para o spray possibilitava uma liberdade no controle da espessura do traco

do spray.

Com a adocédo do Fat Cap, rapidamente os writers perceberam que poderiam trabalhar
em outra escala. Esta evolugdo técnica se mostrou como um dos fatores
preponderantes na evolucdo dos estilos. E neste momento que o grafite, de fato, deixa
de ser somente quantitativo: para se tornar um King nao bastava s6 estar em todos os
lugares; era necessario ter estilo e estar nos lugares corretos. A partir deste ponto

podemos entender o que significa a expresséao old school kings.

A concorréncia por espacos vagos ha cidade e principalmente nos trens era absurda.
Assim, alguns writers, buscando se destacar da maioria, passaram a engordar suas
letras e colocar um contorno criando um contraste com o fundo. Deste modo surge o
throw-up®, um estagio intermediario entre as tags e as pieces®. Por ser rapido e ocupar
um espaco consideravel, o throw-up poderia ser usado taticamente para se assumir 0
controle de uma linha de trem ou regido especifica. Entre varios nomes a serem
citados, trés merecem destaque: COPE 2, 1Z THE WIZ e CAP. Os throw-up, neste
contexto inicial da pratica do grafite, representam a tatica mais equilibrada. Possuem

uma abertura para a inovacao estilistica e plastica e se adaptam muito bem a situacdes

" 0s primeiros Fat Caps foram bicos de perfume adaptados para o spray.
. A definicdo mais comum para o termo throw-up é: um nome pintado rapidamente com uma camada servindo
como fundo e preenchimento e um tragado com uma cor contrastante dando forma final.
? pieces sdo grandes painéis com muita cor, que levam um tempo muito maior para serem feitos e exigem uma
pericia muito maior por parte do grafiteiro. Os painéis ndo almejam o reconhecimento por meio da quantidade
mas sim pela qualidade.
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que requerem agilidade. De todos os estilos de grafite, o throw-up € o mais apropriado
e replicado em todas as “cenas grafite” pelo mundo, e o motivo por tras deste fato pode

residir na sua versatilidade.

FIGURA 11 — COPE 2. Fonte: SUBWAYOUTHLAWS, [2007].
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FIGURA 12 —1Z TEH WIZ. Fonte: SUBWAYOUTHLAWS, [2007].

Com a imaginacéo dos writers focada em tirar 0 maximo proveito do spray, as pieces
surgiram naturalmente. Garotos que antes se satisfaziam em invadir as instalacdes do
metrd para acdes rapidas agora passariam horas produzindo imagens elaboradas e
coloridas. A evolucéo estética que o grafite vivencia ndo possui precedente. Este fato
se confirma quando os mesmos garotos acostumados a fugir da policia passam a ser

perseguidos por reporteres, cinegrafistas e galeristas.

O grafite ndo viveu apenas um amadurecimento plastico; as pieces exigiam novas
taticas. Uma das formas encontradas para corresponder as novas demandas foi o
trabalho em grupo. Crews'® comecam a surgir por toda Nova York. De fato, j& existiam
grupos de writers que trabalhavam juntos para aumentar a fama coletivamente. Porém,
ainda era um trabalho individual. A diferenca entre estes grupos e as crews que ficaram
famosas, como os Fabulous Five ou Les Quifiones, é que estes novos grupos
trabalham conjuntamente em um desenho Unico. Com o trabalho coletivo, a troca de
experiéncia ficou mais direta, os intitulados Kings passaram a ensinar os Toys, termo
que denomina os iniciantes na técnica do grafite. O trabalho coletivo fortaleceu lagos,
estabeleceu regras, condutas e valores que reforcaram as bases do grafite como

cultura.

O grafite desenvolvido ao longo dos anos 1970 é a matriz do que se entende hoje
como grafite. Mesmo apos 40 anos podemos encontrar as referéncias dos pioneiros
nova-iorquinos. Ou seja, foram nos anos 1970 e inicio dos anos 1980 que se formaram

1% crews s3o grupos de grafiteiros que produzem seus grafites coletivamente.
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as bases necesséarias para o amadurecimento do grafite como fenémeno cultural,

urbano e artistico.

O evento que falta para concluirmos a primavera do grafite em Nova York € o Buff. O
termo Buff € o apelido que a limpeza quimica que remove os grafites da lataria dos
vagdes ganhou. A medida do MTA (Metropolitan Transportation Authority) para eliminar
o grafite dos vagdes alcanca sua meta em 1991, quando o metrd6 de Nova York se
declara livre dos grafites. Ndo que os trens tenham parado de sofrer investidas por
parte dos grafiteiros, mas como o numero de trens vandalizados estava sob controle, a
administracdo podia retirar os carros atacados sem gerar um prejuizo no
funcionamento geral. O éxito do Buff pode ser entendido por sua caracterizagdo como
agente catalisador da transformacdo do olhar do grafiteiro em relacdo a cidade. Os
trens, que haviam se tornado o local eleito pelos grafiteiros, perdem seu posto devido a
eficiéncia das equipes antigrafite. Assim, os grafiteiros passam a explorar com mais

intensidade as superficies da cidade marcando forte presenca nos muros.
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2.2 Grafite no Brasil

O inicio do grafite no Brasil possui algumas diferencas da matriz Nova-iorquina. A
principal delas € o fato de que o grafite ndo foi, a principio, 0 meio de expressao da
periferia. O Brasil durante os anos 1980 vivia 0 enfraguecimento de uma ditadura que
chegaria a seu fim em 1985. As primeiras inscricbes nos muros foram acdes que
reclamavam o espaco publico. Artistas usavam as ruas como forma de reivindicar
liberdade politica e cultural, e o grafite viria a ser uma 6tima ferramenta para dar cabo a

tal tarefa.

Sédo Paulo foi e ainda é o epicentro do grafite brasileiro. O volume da producédo e o
namero de participantes levam Sado Paulo a ser comparada a Nova York dos anos
1970, época considerada a primavera dos grafites (Manco,2005). Diferente dos writers
de Nova York, os primeiros grafiteiros paulistanos pertenciam a classe média estudada
que, inicialmente, adotou uma postura poética e ndo politica. Este fato também
diferencia o grafite paulistano das inscricdes nos muros da Sorbonne durante maio de
1968. Os personagens que se destacaram neste momento sdo: Walter Silveira com
seu slogan ‘Hendrix/Mandrake/Mandrix’; Tadeu Jungle, que inscrevia nos muros ‘ORA
H’' e Hudnilson Junior que espalhava ‘AH AH BEIJE-ME’, seguido de uma enorme

boca.

Fonseca (1985) entende que os primeiros grafites eram frases bem humoradas,
enigméaticas e poéticas. Trabalhavam a visualidade, o significado e a sonoridade das
palavras. Independentemente do entendimento do publico, estes jovens se propunham
a romper com a monotonia formal do modo de vida dominante, buscavam uma

manifestacdo espontéanea, criativa, inventiva e experimental.

Este cenario foi o que inspirou Décio Pignatari (1927) a estabelecer uma
correspondéncia entre estes primeiros grafites e a poesia concreta. Em entrevista
concedida a Cristina Fonseca e publicada no livro A poesia do Acaso: na transversal da
cidade, Pignatari considera que:

[...] o spray tem mais consciéncia fisica da escritura, ndo é uma simples
ideia conceitual, por isso a pichacao vira figura icénica. O pichador sabe
gque tem de estruturar as palavras de maneira que leve em conta alguns
parametros e limitagbes para que a escritura funcione. Ele tem que
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prestar atengdo na textura e rugosidade da parede, no tamanho das
letras, na cor do spray. (FONSECA, 1985. p.36)

Destas taticas adotadas pelos grafiteiros, Pignatari estabelece a relacdo entre o grafite
e poesia concreta, pois na poesia concreta também sao levadas em consideracao a
visualidade, sonoridade e espacializacdo das palavras no papel. Esta fase inicial,
poética e experimental acabou perdendo espaco para a crescente onda de pichacdes,
que passam a preencher o espaco livre da cidade. Tal qual a analise feita por
Baudrillard sobre os primeiros grafites de Nova York, este inicio do grafite em S&o

Paulo foi muito rico, mas passageiro.

Paralelamente as inscricdes poéticas e as pichacdes, a imagem de uma botinha preta
feita de stencil comeca a figurar pelas paredes de Séo Paulo. Esta botinha tornou-se a
marca registrada de Alex Vallauri, um italo-etiope que chegou ao Brasil em 1964,
considerado um dos pioneiros do grafite no Brasil. Com o tempo, suas composi¢coes
comecam a ganhar complexidade e aparecem mulheres em stencil; a mais famosa
delas foi a “Rainha do Frango Assado”. Junto com Vallauri, Carlos Matuck, John
Howard, Waldemar Zaidlere e outros foram considerados a primeira geracdo de
grafiteiros de S&o Paulo (GITAHY, 1999).

O Brasil € um pais diferenciado dos demais com relacdo a aceitacdo e até mesmo a
legislagédo que contempla o grafite. No dia 25 de maio do ano de 2011 foi sancionada a
Lei n° 12.408, que descriminaliza o ato de grafitar e trata da proibicdo de
comercializacdo de tintas sprays para menores de 18 anos. A lei € uma tentativa de
combater o problema urbano que a pichacdo se tornou no Brasil. O nimero de
pichadores ndo diminuiu com o passar dos anos. A pichacdo ndo esta restrita as
capitais; até pequenas cidades ja necessitam estabelecer medidas de combate a

pichacéo.
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2.3 O grafite na atualidade

Durante os anos 1990 o grafite se desenvolveu na maioria das grandes capitais
mundiais. Muitos estilos surgiram a partir da interacdo com as especificidades locais. A
pulverizacdo do grafite por todo o globo criou inUmeras interpretacfes e definicbes
sobre o que seria o grafite. Por mais que se encontrem similaridades entre os diversos
estilos que surgem, uma definicdo rigida que propde uma verdade torna-se vazia. As
duas tendéncias verificadas ao longo dos anos 1980 aprofundam suas diferencas cada
vez mais. As estratégias institucionais antigrafite sdo, em grande parte, responsaveis
por esta dinamica, trabalhando em duas formas principais: promocao de grafites
autorizados e patrocinados por instituicdes e endurecimento das leis quanto aos
grafites ilegais. E interessante analisar que os paises com a legislagdo mais dura s&o
0s que mais sofrem com a ousadia dos grafiteiros; hoje, Berlim € a Nova lorque dos

anos 1970 em relacdo a ataque a trens.

Agora, o fator que entrou em cena e colocou o grafite novamente em evidéncia foi a
Internet. Com a popularizagdo de Blogs, Fotologs e redes sociais, a comunidade de
grafiteiros ganhou novo félego; a troca de imagens tornou-se intensa. Hoje é possivel
acompanhar a evolucao dos grafites em qualquer cidade por fotos postadas na rede. A
Internet, grosso modo, substituiu os vagfes que levavam os grafites para toda Nova
lorque. Antes, para se declarar King era necessario estar presente em certas linhas de
metr6 ou em certos locais da cidade. Hoje, além destes locais, deve se estar nas
paginas dos sites especializados em grafite ou Street Art.

O termo Street Art ou arte urbana sempre existiu, porém, adquire maior relevancia
gquando passa a generalizar as diversas intervencbes e manifestacdes que se
apropriam do espago publico. Logo, o termo abriga a préatica do grafite como diversas
outras praticas que exploram o potencial expositivo, artistico e comunicativo das ruas.
Pode-se destacar que por tras da popularizacdo do termo identifica-se uma tentativa de
distanciamento da face ilegal que algumas praticas possuem: € muito mais facil vender
um produto que abandona caracteristicas prejudiciais aos negdécios, mas que herda

toda a irreveréncia e radicalidade atribuidas justamente por ser considerado marginal.
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3 A Porcgéo Visivel do Grafite

“O Visivel, tem como efeito tornar invisivel a operacdo que o tornou possivel. Essas
fixagbes constituem procedimentos de esquecimento. O traco vem substituir a
pratica.” (CERTEAU, 1994, p.176).

3.1 Imagem-grafite

A evolucéo do estudo da imagem pode ser entendida, de certa forma, como analoga
a evolucdo do estudo do grafite. Podem-se encontrar correspondéncias entre estes
dois temas desde os graffiti histéricos até os grafites modernos. Assim, ndo seria
incomum promover a ideia de que a imagem ocupa um lugar de destague na maior
parte das analises que se dedicam ao fenbmeno do grafite. A imagem-grafite é
comumente entendida como o resultado de uma cultura determinada e uma
linguagem pictérica que possui seus codigos, convencdes e técnicas de producao.
As raizes deste senso comum sdo oriundas da forma como se aborda a imagem-

grafite.

Na contemporaneidade as especulagfes acerca da imagem continuam a suscitar
debates e controvérsias. Uma questao recorrente é: por que a imagem provoca tanta
agitacdo e perturbacdo, por que desperta reacdes apaixonadas e violentas? Por
mais banal e corriqueira que esta questdo se mostre, ndo se pode perder de vista
que o cotidiano esta cada vez mais sendo influenciado por um dominio visual. Logo,
guestdes que se mostram 6bvias e corrigueiras podem necessitar de um novo olhar.
Quando se fala de imagem, regra geral associa-se aos modernos meios de
comunicacdo e as tecnologias visuais. O conhecido poder de impor imaginarios e
visbes do mundo que estas midias tém condicionam analises que ignoram ou
esquecem que outros circuitos e dispositivos culturais possuem uma fungéao social
enquanto veiculos de mensagens com um forte componente visual. Assim, a

producdo imagética da televisdo, do cinema, da imprensa, da publicidade, da
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Internet etc., tende a ser o foco das discussdes, tendo em vista sua forte presenca

no cotidiano.

O estudo da imagem nao € exclusivo do campo midiatico contemporaneo, tendo
desde tempos imemoriais servido de suporte simbdlico a atuagcdo do homem no
mundo, utilizado para comunicar sentido sobre este mundo. Martine Joly (2001), em
seu livro “Introducdo a analise da imagem”, enquadra o conceito de imagem em
categorias: a imagem midiatica, imagens memorias, as origens, imagens psiquicas,
imagem cientifica e as novas imagens. William J. Thomas Mitchell (1986), em
“Iconology”, considera as imagens como uma grande familia e define cinco grandes
categorias de imagens: imagem grafica (desenhos, estatuas, etc.); imagem Optica
(espelhos, projecdes, etc.); imagem perceptiva (aparéncias, informacdo sensorial,
etc.); imagem mental (memdrias, ideias, sonhos etc.) e imagem verbal (metéforas,
descri¢cOes etc.). Mitchell (1986) considera que para cada categoria existe um campo
privilegiado de analise: a psicologia e epistemologia com a imagem mental, a fisica
com a imagem O6ptica, a histéria de arte com a imagem grafica, a literatura com a
imagem verbal enquanto a imagem perceptiva € objeto de analise de uma série de

campos cientificos.

Procurando estabelecer um ponto comum entre estas diversas concepcdes sobre a
imagem, Martine Joly argumenta:

Compreendemos que ela designa algo que, embora né&o
remetendo sempre para o visivel, toma de empréstimo alguns tragos do
visual e, em todo o caso, depende da produgédo de um sujeito: imaginaria
ou concreta, a imagem passa por alguém que a produz ou reconhece [...]
Apercebemo-nos que a imagem seria ja um objeto segundo, em relagéo a
uma outra que ela representaria de acordo com algumas leis particulares”
(JOLY, 2001, p. 13-14).

O que se pode extrair das palavras de Martine Joly (2001) é o carater fabricado da
imagem, ou seja, a imagem € obra de um autor, individual ou coletivo. Representa
um tempo e um espaco, devendo, quer o processo (fabricacdo da imagem), quer o
produto (imagem), serem compreendidos e interpretados em func&o deste contexto.
John Berger (1999) também afirma em sua obra, Modos de ver: “{Uma imagem é
uma vista que foi recriada ou reproduzida. E uma aparéncia, ou um conjunto de

aparéncias, que foi isolada do local e do tempo em que primeiro se deu o seu
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aparecimento, e conservada por alguns momentos ou por uns séculos” (BERGER,
1972, p.12).

O carater fabricado da imagem implica, em primeiro lugar, a existéncia de um autor,
considerando a relagdo complexa que este estabelece com o produto da sua
atividade autoral, com o meio ambiente e com os eventuais destinatarios do seu
produto. Deste modo, apesar das imagens serem produtos singulares de uma
atividade individual, ndo escapam a um modelo cultural em que processos,
convencdes, tecnologias e codigos acabam definindo as possibilidades de
construcdo. Pintores, fotografos, cineastas, designers, entre outros, contribuem para
a manutencdo ou transformacdo de um determinado sistema visual. “Uma imagem
se converte em um registro do modo de ver’ (BERGER, 1999, p.19). Entender a
imagem-grafite como registros de um modo de ver e assim ter 0 acesso a uma
cultura ou pratica cultural é justamente a perspectiva que as ciéncias sociais adotam

em relacdo ao grafite.

Assume-se que a imagem-grafite é produto de uma prética cultural na medida em
gue abrange um conjunto de pessoas que possuem um sentido de comunidade,
dispdem de um vocabulério, conservam uma série de regras, valores e praticas que
servem como elementos de distincdo perante outros grupos sociais. Logo, sendo o
grafite uma pratica cultural, pode-se concluir em ultima instancia que a imagem-
grafite seja um signo imbuido de significado cultural. Ou seja, devemos partir do
pressuposto que a imagem-grafite, independentemente dos objetivos do seu
produtor, comunica-nos algo, uma vez que transporta codigos -culturalmente
significativos e que podem ser decodificados.

Antes de prosseguir com a analise da imagem-grafite € necessario um
esclarecimento:

[O] termo graffiti!, largamente utilizado pela comunidade, pode
assumir diferentes significados, remetendo para distintas ordens da
realidade. Resumidamente, entendo que se pode aplicar a trés realidades
distintas, podendo constituir trés objetos analiticos singulares, embora
dependentes. Porém, é na interseccdo entre estas trés dimensdes que o
graffiti pode ser compreendido como universo social e cultural complexo.
Sucintamente podemos, entdo, distinguir o graffiti enquanto cultura,

" Mesmo fazendo referencia ao grafite contemporaneo, o termo graffiti foi mantido para preservar o texto
original.
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enquanto préatica cultural e, finalmente, enquanto produto cultural ou

artefato de comunicacéo. (CAMPOS, 2007, p. 266).
O autor desfaz um n6 que sempre esteve presente quando nos referimos ao grafite.
A separagdo proposta tem um fundamento analitico, pois dentro da pratica e
observacédo do grafite ndo existe tal divisdo; com isso os limites destas abordagens
se tornam difusos e corre-se o risco de se promoverem inimeras imprecisées.
A imagem-grafite enquanto ato de comunicacdo remete a existéncia de uma
linguagem (visual) e de uma série de signos (visuais), e também a emissores e
receptores de informacéo. Diante de uma imagem-signo, 0os observadores, com o
objetivo de decodifica-la, interpretam-na de acordo com determinados padrées de
leitura e contextos. O signo funciona como um elemento de representacao de algo.
Explora as capacidades humanas de associacdo entre um elemento presente e
visivel e um elemento ausente, seja este uma ideia, um objeto ou um sentimento
(ECO, 1981). Podem-se destacar trés tipos de signos:

O icone corresponde a classe dos signos cujo significante mantém
uma relacdo de analogia com aquilo que ele representa, ou seja, com o
seu referente. [...] O indicio corresponde a classe dos signos que mantém
uma relacdo causal de contiguidade fisica com aquilo que eles
representam. E o caso dos signos ditos naturais como a palidez para a
fadiga, o fumo para o fogo, a nuvem para a chuva, mas também a pegada
deixada por um caminhante na areia ou pelo pneu de um carro na lama.
Por fim, o simbolo corresponde a classe de signos que mantém com o seu
referente uma relacdo de convencgéo. Os simbolos classicos, tais como as
bandeiras para os paises ou a pomba para a paz, entram nesta categoria,
0 mesmo sucedendo com a linguagem, considerada aqui como um sistema
de signos convencionais. (JOLY, 2001, p.39).

Grande parte do atual conhecimento relativo a imagem estad relacionada aos
métodos e teorias da semidtica, aplicados ao estudo dos sistemas de signos
linguisticos e posteriormente visuais. Roland Barthes foi um dos primeiros a propor o
estudo do significado da imagem. Uma semiologia da imagem, buscando assim
responder: “As mensagens visuais utilizam uma linguagem especifica?. Se sim, qual
€ ela, por quais unidades € constituida, em que medida ¢é ela diferente da linguagem
verbal? Etc.” (BARTHES apud JOLY, 2001, p. 41).

Martine Joly afirma que aquilo que entendemos por imagem € algo heterogéneo:

O que quer dizer que ela reane e coordena, no ambito de um
guadro (de um limite), diferentes categorias de signos: imagens no sentido
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tedrico do termo (signos iconicos, analégicos), mas também signos
plasticos: cores, formas, composi¢ao interna ou textura, e a maior parte do
tempo também signos linguisticos, da linguagem verbal. (JOLY, 2001,
p.42).
Desta forma, a imagem-grafite pode ser entendida como uma unidade densa, um
objeto composto de diferentes signos que excedem sua dimensdo plastica ou
comunicativa isoladas. Seu sentido reside na relacdo de interacdo entre 0s signos

identificaveis na imagem.
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3.2 O encontro do grafite e a arte

Dentro do fendmeno plural que é o grafite, sua dimenséo plastica é muitas vezes
tomada como fator principal. Sendo a imagem-grafite a sua porcdo mais palpavel, é,
entdo, sua dimensédo mais estudada e controversa. Dentre todas as contradi¢cdes que o

grafite acumula, sua relagcdo com a arte talvez seja a mais conturbada e polémica.

Nos dias atuais o grafite desfruta de amplo reconhecimento do campo da arte, logo,
promover um discurso que procure validar o grafite como arte se mostra defasado.
Entdo, onde a polémica desta relacdo reside? A resposta para esta pergunta talvez
nunca seja definitiva, porém, podemos elencar alguns pontos para esclarecer esta

relacdo de tenséo entre arte e grafite.

Foi durante os anos 1980 que surgiu uma distingdo entre duas tendéncias do grafite:
piece e Bomb. E importante destacar que as diferencas entre estas tendéncias
surgiram de forma natural dentro da préatica e cultura do grafite, ndo podendo ser
entendidas como movimentos distintos. O tempo € a diferenca chave entre estas duas
formas de experienciar o grafite, todas as demais diferencas acabam sendo
implicagdes do fator tempo.

Os Bombs em sua maioria sao throw-ups e tags. Esta tendéncia carregava as
motivacOes fundadoras do grafite: ilegalidade, anonimato, competicdo e ousadia. Tais
caracteristicas definem tanto a forma quanto o valor que cada manifestacdo carrega.
Pode-se considerar que, além do significado e da imagem, os Bombs abrigam uma
realidade espaco-temporal (ROTH, 2005).

As pieces sdo os trabalhos mais elaborados do grafite, requerem um maior tempo de
execucdo e com isso as escolhas dos espacos para acdo necessitam de estratégias
mais cuidadosas. Por este motivo muitas pieces sao feitas em locais autorizados,
porém esta autorizacdo ndo impede que os grafiteiros sejam questionados ou
hostilizados pela policia e moradores. As pieces ndo sdo um tipo diferente de grafite,

mas sim um tipo diferente de experiéncia: quando um grafiteiro tem um tempo maior
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para produzir, pode explorar suas capacidades, combinagdes de cores e intencdes ao

limite.

A imagem-grafite que caracteriza cada tendéncia ndo pode servir de base para se dizer
0 que é ou nao grafite. Na verdade, com esta diferenciacdo, o sentido do grafite se
ampliou e passou a ser um fendmeno mais popular e democratico e, com isso, se

tornou mais complexo e dificil de definir.

A visibilidade € um fator importante para grande parte dos grafiteiros, fazendo eles
bombs ou pieces. E com base neste fator que o sistema de metrd de Nova York foi o
epicentro do grafite. Além de ser extenso e com grande numero de estacdes, possui
uma particularidade: nem todas as suas estacdes sdo subterraneas. Em alguns pontos,
0os vagbes cortam o céu da cidade. Este potencial expositivo foi percebido pelos
grafiteiros e usado ao limite. Primeiramente, os vagdes foram transformados em uma
rede de comunicagao (CHALFANT; PRIGOFF, 1987): os nomes de grafiteiros e crews
vagavam pelos cinco bairros que formam Nova York. Mas os throw-up e tags sdo em
sua maioria monocolores e por sua quantidade acabavam sendo mais um ruido
indecifravel para a maior parte dos observadores. Ja as pieces instauram uma nova
relacdo com o observador; mesmo que ele permaneca sem entender ou conhecer a
mensagem ou o artista, seu campo de visdo € invadido por uma explosdo de cores
vivas. Por alguns segundos, o brilho frio do metal se desloca para o fundo da memoria

e a imagem cotidiana ganha novo vigor.
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FIGURA 13 — [Dondi, Piece] 1982. FONTE- LETRADA, [2007?].
Nota: Foto de Martha Cooper

As pieces comecaram a despertar a curiosidade de jornalistas, artistas, fotografos,
cineastas e estudiosos. Um dos primeiros livros que retratam o grafite como uma
cultura urbana é: Subway art de Martha Cooper e Henry Chalfant. A dupla de fotografos
€ responsavel por uma extensa documentacdo da evolucao dos grafites dos anos 1970
e 1980. Se nao fosse por este trabalho, muito da histéria do grafite teria sido lavada
pelo Buff e estaria perdida. Contudo, ndo é apenas pelo grande acervo de imagens que
este livro é tdo representativo para a histéria do grafite. Foi uma das primeiras
publicacdes que apresentou as regras, praticas e valores de uma cultura que ainda

estava em formacéao.

O campo de tensao entre cultura popular e ‘elitista’, em especial nos Estados Unidos, ja
havia sido trabalhado por artistas como Andy Wharol e Roy Lichenstien, que integraram
o movimento da Pop Art. Com todo o frescor e vitalidade que a cultura do grafite
transbordava, a valorizag&do dos grafites como obra de arte era apenas uma questéo de
tempo. A primeira galeria comercial especializada em grafite foi a Fun Galery, criada
em 1981 por Patti Astor e Bill Stelling. Esta galeria revelou para o mercado artistas
como Keith Haring (1958- 1990) e Futura 2000 (1955-). As exposicoes realizadas na
Fun Galery podem ser tomadas como projeto piloto para exposi¢cbes em galerias

renomadas como a Sidney Janis Galery e mais tarde o Museu Boymans-van
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Beuningen em Roterda (STAHL, 2009). Por mais controversa que seja a entrada do
grafite no mercado de arte, esta interferéncia externa serviu como injecao de vigor para
0 movimento do grafite se tornar global. As exposi¢cdes na Europa foram o estopim para
gue jovens sem uma agenda politica consolidada se apropriassem de muros e trens
em suas cidades. Em 1987, por meio do livro Spraycan Art, de Henry Chalfant e James

Prigoff, verifica-se que o grafite ja estava presente nas principais capitais europeias.

A comercializacdo dos grafites gerou um desconforto em muitos grafiteiros. Mas
também gerou uma reflexdo critica sobre sua producéo (STAHL, 2009). A pergunta: “o
que é o grafite?” comecou a fazer parte dos estudos e discursos sobre o tema. A busca
pela autenticidade se mostra um tema frequente, porém, na maior parte das vezes é
limitante e diz respeito a realidades locais. Ainda sim, existe um consenso: a producao
para as galerias guarda uma distancia intransponivel entre a producdo de rua. Esta
afirmacéo pode ser comprovada pelo discurso que surge junto com o titulo Post-Graffiti,
da primeira grande exposicdo na Sidney Janis Galery. Por tras do titulo, existe um
discurso que visa a separar a producdo da imagem-grafite das ruas daquelas feitas em

telas.

Os objetivos visados por esta fragmentacdo sao: a total separacdo da producao
‘artistica’ do vandalismo e a valorizacdo dos grafites como objetos Unicos e assim
colecionaveis. Grande parte dos discursos atuais que promovem a separacao entre
o grafite e a arte urbana sdo fundamentados nos argumentos desta primeira
exposicdo. Em oposicdo a este discurso de valorizagdo do grafite como objeto
artistico, passa-se a promover a ideia de que somente os grafites ilegais seriam

grafites de fato.

Ambos os discursos sao simplificacdes do movimento artistico cultural que o grafite
promove. A diferenca maior entre as duas tendéncias encontradas no grafite € da
ordem da experiéncia. Pieces e bombs sdo partes de uma mesma pratica urbana.
Sem esta mistura, ndo € possivel diferenciar os grafites das pinturas murais ou

demarcacdes territoriais.
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3.3 Grafite e a Arte Publica

Os discursos que relacionam o grafite com a cidade sofrem atualizagbes a partir do
momento que o grafite passa a ser valorizado como objeto de arte. Para muitos
autores, como Celso Gitahy, o conjunto de grafites de uma cidade constitui um
acervo de arte a céu aberto. Esta metafora, sem a devida critica, pode efetivar uma
reducdo ainda maior do que a promovida pela relacdo do grafite com o mercado de

arte.

A exposicao de trabalhos fora dos espacos de arte convencionais € uma discussao
presente no campo da arte desde os anos 1960 (MILLES, 2005). Distribuir obras de
arte em espacos publicos faz parte do planejamento das cidades. Com isso, o termo
arte publica, muitas vezes, descreve os trabalhos alocados na cidade que foram
financiados por 6rgdos estatais e privados. Mas também pode abranger: murais

comunitarios, land art, mobiliario urbano e performances.

Com o aumento e diversificacdo de objetos e préaticas destinadas ao espaco publico,
o termo arte publica acabou se tornando mutavel e impreciso. Autores como Malcom
Milles propdem uma diferenciacédo entre a arte publica convencional e um novo tipo

de arte publica:

[...] uma diferenciagéo entre a arte publica convencional e as
artes comunitarias ou o novo género de arte publica € que o artista
da comunidade e frequentemente o novo género de artista publico
atua como catalisador para a criatividade de outras pessoas, a
imaginacdo politica sendo talvez tdo valorizada como a habilidade
para o desenho. Isso é uma reacao contra a acomodacao da arte no
mercado e nas instituicbes, uma rejeicdo da estética autbhoma do
modernismo, e reflete um realismo critico derivado do marxismo, do
feminismo e da ecologia, o que implica que os artistas atuem para
com o0s outros na responsabilidade pelos seus futuros. (MILLES,
2005. p.4).

Milles atenta para o fato de que existem artistas cuja producdo estad focada na
cultura popular, procuram produzir obras ou eventos que extrapolem os limites dos

espacgos convencionais de arte. O grafite, por ser nativo dos espacos publicos, ja se
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enquadraria dentro da definicdo de arte publica, mas, mantendo o olhar critico de

Milles, podemos encontrar pontos em comum entre as duas correntes destacadas.

Com a crescente valorizacdo do grafite dentro da esfera artistica, o distanciamento
de sua face ilegal comeca a ser incentivado. Instituicbes governamentais passam a
financiar projetos de grafite como forma de atualizar o método de combate as a¢des
ilegais; exemplo desta mudanca s&o os ‘muros legais’. Muito destes ‘muros’
autorizados e financiados fazem parte de projetos de reabilitacdo de pichadores
indiciados. Contudo, ndo foram apenas as ac¢Oes antigrafite que comecaram a
valorizar a faceta plastica do grafite: marcas de roupa, cientes do apelo de uma fatia
do mercado, incorporam a estética e usam grafiteiros para divulgar a marca (Klein,
2000). Fabricantes de spray, a fim de divulgar sua marca e alavancar vendas,
comecam a patrocinar e formar grupos de grafiteiros. A rapida transicdo entre a
teoria das “janelas quebradas” ** (WILSON; KELLING. 1982. traducdo nossa), na
qgual se associava o grafite com a decadéncia dos espacos da cidade, para o grafite
associado a outras formas de apropriacdo artistica do espaco urbano como parte da
cultura de elite, tornando-se um produto de relevante valor comercial, pode

evidenciar tanto uma diversidade de discursos quanto um esvaziamento critico.

O grafite, assim como a arte publica, possui dentro de seu escopo uma pluralidade
de discursos e orientagcdes que nem sempre sdo harmoniosos. Logo, estabelecer
parametros rigidos para o que é ou ndo grafite € uma tarefa dificil. Porém, seguindo
a analise que Milles desenvolve, podemos dizer quando alguns grafites, pelo seu
processo de producdo, sdo grafites de baixo potencial. Focar no processo de
producdo é uma alternativa as analises que privilegiam apenas aspectos técnicos ou

plasticos.

Atualmente, muitas cidades abrigam grandes painéis feitos por grafiteiros
renomados. A producdo de imagens destas dimensdes requerem uma estrutura e
estratégias elaboradas. Andaimes e plataformas mdveis ja se tornaram parte da
rotina de muitos artistas. As grandes producdes, além de equipamentos especificos,
exigem material em abundancia. Com isso, existe a necessidade de se firmarem

parcerias e patrocinadores. Todas estas etapas acabam minando a espontaneidade,

12 .
“Broken windows”.
40



carater fundamental do grafite. Se compararmos este tipo de producdo de grafite a
producdo de afrescos ou obras de cunho promocional, quais seriam as diferencas?
Um lugar planejado e autorizado para abrigar um grafite, ou qualquer tipo de
apropriacdo, ndo estaria promovendo praticas de institucionalizacdo do espaco

publico?

FIGURA 14 — Os Gemeos. Fonte: ZUPI, 2011.
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FIGURA 15 — Os Gemeos, Fonte: ZUPI, 2011.
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A formatacdo foi a condicdo para que o grafite fosse aceito na cidade. Este
reconhecimento intensificou a perseguicao a producdo que foge a qualquer tipo de
controle. Esta relacéo fica evidente na Lei n° 12.408, que descriminaliza o grafite e
proibe a venda de sprays para menores de 18 anos. A lei sancionada em 2011
altera o artigo 65 da lei 9605/1998, que trata das sancdes penais e administrativas
por atividades lesivas ao meio ambiente. O reconhecimento do grafite como
expressao artistica e sua aceitacdo dentro de uma esfera legal representa um
avanco sensivel no sentido de uma valorizacdo do potencial de engajamento do
cidaddo para com o espaco urbano cotidiano. Contudo, devemos relembrar que o
grafite possui uma dimensao que € avessa a um discurso de integracdo ao meio

urbano.

Somente respeitando a condi¢do dual inerente ao grafite € que podemos inseri-lo na
producdo de um novo tipo de arte publica, que possui duas abordagens principais:
integracionista e intervencionista. O grafite se mostra como uma ferramenta do novo
artista publico, principalmente sob o ponto de vista da intervencdo, pois sua
dimensdo critica, pouco explorada, é subestimada e taxada como simples
vandalismo ou disputa territorial. Da mesma forma que existiu uma transformacao no
olhar sobre a producdo mais plastica do grafite, mostra-se urgente o esforco para
renovar o entendimento sobre uma expressao que resiste e desafia as estruturas de

poder da sociedade.
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3.4 Grafite e as Midias Digitais.

A imagem-grafite sempre esteve ligada ao relevo, porosidade e ao estado de
seu suporte: esta € sua condicdo de singularidade. Esta relacéo é tdo estreita que a
transfiguracdo da superficie resulta, fatalmente, na extingdo ou transformacdo das
imagens inscritas. O grafite feito em muros, fachadas ou veiculos sobrevive enquanto
0os muros ndo sao demolidos, as fachadas retocadas ou os veiculos lavados. A
efemeridade do grafite nunca foi um acidente, e sim uma condi¢do. O Unico processo
que garante a sua permanéncia é o registro da imagem por foto ou video. As
tecnologias de registro e distribuicdo foram transformando lentamente a forma como o

grafite € entendido e praticado.

A maquina fotogréafica esteve presente em todo o percurso do grafite e se tornou,
muitas vezes, protagonista para a historia deste movimento cultural. As fotos de Henry
Chalfant e Martha Cooper sédo pecas fundamentais para o entendimento e acesso a
uma etapa unica na evolucéo do fendmeno do grafite. Muitos grafiteiros tinham o habito
e condicdes de carregar maquinas fotograficas, mas uma grande parcela dos grafites
que marcaram as paredes de Nova York durante os anos 1970 esté perdida.

A fotografia pode ser considerada a porta de entrada ou a ponte que liga o grafite e as
novas midias. As fotografias das tags, bombs, e pieces estampadas nos jornais, livros
e revistas ampliaram o campo de discussao e distribuicdo, mas foram os fotologs e
sites especializados em street art que injetaram novo vigor a cultura do grafite.
Apoiados no grupo de tendéncias batizado como “web 2.0”, os grafiteiros passaram a
divulgar suas a¢cGes sem antes passar por algum tipo de censura. Foi com a explosao
dos grafites nas redes sociais que se pbde ter a real dimensdo do quanto o grafite é
uma pratica global e do numero crescente de praticantes.

As potencialidades que surgem do contato com as novas midias ndo ficam centradas
na capacidade comunicativa. A estética que as imagens-grafite carregam e promovem
sao rapidamente incorporadas e comegam a surgir dezenas de sites que propdem uma

nova producéo, o grafite digital. A rigor, ndo existe uma definicdo cristalizada e sim
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projetos que utilizam os conceitos e estética do grafite com a interferéncia de algum
aparato tecnoldgico como cameras, computadores, projetores e celulares.

No conjunto de trabalhos definido sob o termo grafite digital, ainda que sem um olhar
critico, identifica-se uma diversidade de abordagens. Dentre elas, podemos destacar

dois grandes grupos: softwares que visam a reproducdo da estética do grafite e
interfaces que procuram explorar a pratica do grafite.

Num primeiro momento foram criados programas que simulavam o uso do spray. O
usuario tinha acesso a uma paleta de cores e com o mouse podia desenhar sobre a
imagem de um muro. Este segmento acompanhou a evolugcédo dos softwares e hoje,
programas como o PLAYDO simulam com perfeicédo a lata de spray. A principal critica
atribuida a estes programas se da pelo fato de que o grafite € uma acdo sobre a
cidade. Neste sentido, surgem programas que simulam as cidades como o Wild Style
City, que usa como base as imagens geradas pelo Google Street View. O usuario pode
percorrer as principais ruas, estacdes de metr6 e linhas de 6nibus da cidade de Sao
Francisco. Nesta interface, o usuario possui uma maior liberdade de escolha, podendo
trabalhar com o spray, canetdo ou rolo de tinta. Todos esses programas possuem
mecanismos para 0 usuario salvar e compartilhar a sua producdo e até mesmo, em

algum deles, votar no melhor grafite.

Se as ferramentas do grafite digital acompanham a evolucdo dos softwares de
producdo de imagem, a popularizagdo de tecnologias de reconhecimento de
movimento também foi incorporada. As interfaces desenvolvidas com base no
movimento do usuario representam uma evolucdo em comparacdo com 0s modelos
apenas graficos. O ato de grafitar ganha tanta relevancia quanto a imagem final. Este

segmento explora uma dimenséo, até entédo, invisivel para a maior parte do publico.
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Projetos como Yrwall do grupo Lumacoustics®® e Digital Graffiti Wall do grupo
Tangible Interaction'* podem ser tomados como modelo. Em ambos os casos 0s
usuarios interagem utilizando um spray modificado que, na maior parte das vezes,
possui leds infravermelhos. A area de interagdo € composta por uma tela de
projecdo, um projetor, um computador e um sensor de infravermelho (camera
sensivel a infravermelho ou Kinect™). A interface gréafica pouco evolui se comparado
com os exemplos ja citados. Possui uma paleta de cores, tamanho de pincel variavel
e algumas mascaras de stencil. A estratégia de valorizar a acdo e nao sO a estética

do grafite € um feliz avanco para o grafite digital. Mas as solugbes técnicas e
materiais empregados ainda ndo exploram o potencial que a agéo abriga.

Dando sequéncia a analise critica das duas tendéncias do grafite digital, fica
evidente que, num primeiro momento, priorizou-se a dimenséo estética. Interfaces
graficas tentam simular tanto o lugar quanto o material caracteristicos do grafite. A
tbnica geral que fundamenta estas ferramentas é a seguranca, pois, no ambiente
digital, o fator risco é eliminado. Logo, ndo se diferencia grafitar um muro, igreja ou
delegacia. Outra situacdo de risco que € subtraida pela simulacdo € a consequéncia
gue envolve o ato de ‘atropelar’ o trabalho de outro grafiteiro. Nas ruas, quando isso
acontecesse cria-se um dialogo indireto de pura tensdo. As grandes disputas e
discussdes entre os praticantes geralmente sdo sobre esta etiqueta das ruas. Nestes
programas, o ‘atropelo’ é totalmente banalizado, pois numa rapida navegacédo pelo
programa, € possivel encontrar um grande numero de trabalhos ‘atropelados’.
Porém, dentre todas essas questbes levantadas, a principal perda é a
espontaneidade. Mesmo nos programas que se pautam pelos conceitos da cultura

do grafite, como o Wild Style City, o usuario se vé preso a areas pré-dimensionadas.

No segundo grupo, no qual a prioridade é explorar a dimensédo performética do
grafite, o grande empecilho € o formato de um produto fechado e de uma
experiéncia pré-dimensionada, condicionantes estes que esvaziam o potencial de

sua pratica. Como o ato de grafitar subentende uma liberdade de escolha e de

B A Lumacoustics é uma empresa que desenvolve interfaces e ambientes interativos. A missdo da empresa é
promover o envolvimento do mundo real com o digital. Disponivel em: http://thisisluma.com/ acesso em: 26
jul 2012
YA Tangible Interaction é uma empresa que cria instalagGes sensoriais interativas.
> 0 Kinect é um sensor de movimentos desenvolvido pela empresa Microsoft.
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apropriacdo das superficies da cidade, a impossibilidade de simulagdo destes

fatores limita estas interfaces ao mero espelhamento de movimentos.
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FIGURA 18 — Yrwall. Fonte: YRWALL, 2010.
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FIGURA 19 — DigitalGraffiti Wall. Fonte: TANGIBLEINTERACTION, 2007.
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7

Uma questdo que surge apés a analise é: a soma da pratica do grafite aos
elementos digitais resulta em um produto que ainda pode ser considerado grafite? A
busca por esta resposta € uma das linhas guias do trabalho desenvolvido por Evan
Roth, Graffiti Analysis. Para Roth, o grafite “é uma forma crua de auto expresséo
divorciada de regulamentacdo, curadoria e controle.” (ROTH, 2005, p.6, traducéo
nossa) *°. Porém, politicas publicas e discursos polarizados acabam marginalizando
e impedindo que novos posicionamentos se apropriem e expandam o sentido do
grafite. Contudo, mesmo com todo este esfor¢co para regular ou impedir sua pratica,
o grafite ainda resiste e acha seus meios para continuar atuante na construgéo da
imagem da cidade. “Imaginem Nova lorque sem grafites. Qual seria a sensacao de
andar por Lower East Side sem os escorridos preto e prata'’ nas portas vermelhas?
Seréa que continuara sendo Lower East Side?” (ROTH, 2005, p.7, traducdo nossa)™®.

Durante o tempo que Roth frequentou a Parsons'®, ele explorou diversas vertentes e
possibilidades da mistura entre programacéao e grafite. Um dos primeiros projetos foi
o All City Concill. Este projeto consistia em um aplicativo que dispunha o texto da
Legislagao Antigrafite, aprovada pelo conselho da cidade, no formato das fotos dos
membros do conselho. Roth, munido destas imagens impressas, colava os pésteres
préximos aos escritérios dos membros do conselho. Este projeto é importante na
trajetéria de Roth, pois marca o estreitamento entre as possibilidades que a

tecnologia oferece e a acdo que os grafites demandam.

Apébs a vivéncia que o projeto acima citado proporcionou, surge uma tensao entre
“sentar atras de uma mesa e escrever o codigo e andar pela cidade a noite com o
rolo de cartazes” (ROTH, 2005, p.12, traducdo nossa) %°. A vivéncia de se expor ao
descontrole do espaco urbano ofereceu a Roth um olhar diferenciado aos throw-ups
e tags que invadem Nova York na calada da noite. Seu trabalho era caminhar no
sentido contrario da maioria dos programas e projetos de Grafite Digital. Seu olhar ja
nao estava mais dominado pela explosdo de cores ou pela pericia de alguns

grafiteiros. Suas questdes agora eram: “Como o writer conseguiu seu momento a

®«tis a raw form of self expression divorced from regulation, curation, and control”

" Roth esta fazendo alus&o aos throw-ups caracteristicos desta regido de Nova York.
'® “lmagine New York City without graffiti”. What would it be like to walk through theLower East Side
without the dripping silver and black writings on red doors? Would it continue to be the ‘Lower East
Side’?”
'% parson the new school for design.
20 «sitting behind a desk and writing code and walking around the city at night with a roll of posters”
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sés com a parede? Como foi que ele chegou la? Quantas pessoas estavam com
ele? Com que frequéncia aquela area é policiada? Qual era sua rota de fuga?”
(ROTH, 2005, p. 46, traducdo nossa) >*. As respostas a estas perguntas conduzem o
autor para uma dimensao até entdo escondida do grafite. ROTH (2005) comeca a
observar as marcas que se espalham pelo tecido da cidade por um novo ponto de

vista, contextualizando a imagem em um tempo e espaco especificos.

Quando se extrapola a necessidade do grafite de ser prazeroso ao olhar ou de
melhor se integrar com a imagem da cidade, percebe-se a dimenséo processual do
grafite. Com isso, dezenas de narrativas se abrem. Mas o acesso a estas
possibilidades acaba sendo eclipsado pela carga de vandalismo que os grafites
ainda possuem. A solucao deste impasse se torna o objetivo por tras do trabalho de
Roth:

Ao unir a linguagem técnica do cddigo com a linguagem visceral do grafite,
pretendo alcancar a atencdo dos moradores da cidade que se tornaram
inertes para a importancia e beleza da escrita nas paredes. A
transformacédo de tags em uma nova e inesperada forma digitalmente
aumentada pode permitir que ele seja visto com olhar renovado. (ROTH,
2005, p.8, traducéo nossa) %.

Dentre os diversos experimentos?® que Roth realizou, o que melhor respondeu as
suas expectativas foi o Graffiti Motion Analysis. Este projeto pode ser dividido em

duas partes:

O primeiro passo do processo foi anexar uma pequena fonte de luz ao
instrumento de marcacdo escolhido pelo grafiteiro (FIGURA 20). O
aplicativo rastreia o ponto central da luz, ignorando qualquer outro
movimento do corpo do grafiteiro ou o0 movimento de gotas de tinta. Os
movimentos da ponta da caneta sdo a origem de todos os dados que seréo
recolhidos.

L “How did the writer get a private moment with the wall? How was entry gained? How many people

had written in that spot previously? How often are police in that area? Was the writer alone? What
were the possible escape routes available?”
22 “By melding the technical language of code with the visceral language of written graffiti, | aim to
reach the attention of city dwellers that have become numb to the relevance and beauty of the writing
on the walls. The transformation of written graffiti tags into a new and unexpected digitally augmented
form may allow it to be looked upon with fresh eyes”.
8 Os experimentos desenvolvidos por Roth foram: Graffiti Taxonomy, caracterizado por uma interface
que reconhece os caracteres contidos nas tags; Quantitative Graffiti Analysis, experimento no qual
Roth mapeou grande parte dos grafites de Manhattan e em que o programa gerava uma visualizagdo
dos dados; Graffiti Gallery, evento onde Roth convidava os usuarios do museu para se apropriar de
uma tela em branco ao mesmo tempo que dispunha uma tela fora do museu. Apés a realizacdo
destes experimentos, Roth comparou o nivel de engajamento que cada ambiente proporcionou.
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A caneta é usada em conjungdo com uma camara escura, que garante o
melhor ambiente de captura possivel. Uma extremidade da caixa € uma
peca transparente de plastico cortada para o formato de 4:3, nativo da
camara de seguranca que é utlizada para a captura de movimento.
(ROTH, 2005, p.66, traducéo nossa)®

Ao mesmo tempo em que o grafiteiro esta fazendo sua Tag, uma segunda camera
capta sua silhueta e os movimentos de sua mao. Desta forma, ndo se perde nenhum

detalhe da acéo do artista.

FIGURA 20 — Graffiti Motion Analysis. Fonte: GRAFFITIANALYSIS, 2005.

** The first step in the process was to attach a small light source to the writer's marking instrument of
choice. The software application tracks the central point of the light, ignoring any other movement of
the writer's body, or movement of dripping ink. The motions of the tip of the pen are the genesis for all
of the data that will be gathered.
The pen is used in conjunction with a dark box camera enclosure that ensures the best possible
capture environment. One end of the box is a clear piece of the plastic cut to the native 4:3 aspect
ratio of the security camera that is used for the motion capture.
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FIGURA 21 — Graffiti Motion Analysis. Fonte: GRAFFITIANALYSIS, 2005.

Em uma primeira analise, o trabalho de Roth ndo demonstra muita diferenca das
outras interfaces de grafite digital. A maior parte dos dispositivos empregados em
seus trabalhos, como led infravermelho, projetor e camera, também faz parte das
demais interfaces e o que alimenta o aplicativo, como nos outros exemplos, sdo 0s
dados provenientes do movimento do corpo do usudrio. Porém, é a interpretacéo e
apresentacao fragmentada destes dados que difere o Graffiti Analysis das demais
interfaces. Esta fragmentagcéo entre captacdo dos dados e apresentacao possibilita
maior liberdade por ndo restringir a tela de interagcdo. A imagem gerada pelo

programa pode ser projetada em qualquer lugar da cidade.
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FIGURA 22 — Graffiti Motion Analysis. Fonte: GRAFFITIANALYSIS, 2005.

A prerrogativa de ndo simular as superficies nativas do grafite também se verifica na
nao simulacéo das ferramentas usadas pelos grafiteiros. Roth ndo se preocupou em
criar um spray eletrdnico: ele cria uma forma de hackear® o marcador de tinta ja
usado pelos grafiteiros. Esta escolha possibilita que toda a intimidade e habilidade
que o grafiteiro estabeleceu com a ferramenta seja transmitida ao programa. O
cuidado de preservar a experiéncia do “grafite real” pode ser entendido como a
diferenca crucial entre o trabalho de Roth e os demais exemplos que relacionam

grafite e midias digitais.

Para completar tanto a experiéncia quanto o seu trabalho de mestrado na Parsons,
Roth se fez quatro perguntas: “Meu projeto permite que as pessoas olhem para o

graffiti de uma forma nova? E interessante para o publico geral, grafiteiros e

% 0 verbo hackear é usado para descrever modificagdes e manipulagdes que tém o intuito de possibilitar um
uso ndo previsto.
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cientistas de novas midias (nesta ordem)? Eu ampliei meus limites na programacéo

social e artisticamente? Eu criei grafite?” (ROTH, 2005, p.76, traducdo nossa)*®

Por ndo deixar rastro, a projecdo, aparentemente, ndo poderia ser considerada
dentro do ambito do grafite. Esta questdo leva o proprio Roth a acreditar que néo
tenha produzido grafite de fato. Contudo, ele se mostra plenamente satisfeito com o
resultado de seu trabalho em relagéo a transformacéo do olhar das pessoas comuns

para com as manifestagdes que cobrem a cidade.

A experiéncia de Roth merece ser destacada dos demais exemplos por ampliar a
ideia de que o grafite € uma vivéncia, e, por isso, excede sua realidade imagética.
Neste sentido, um novo grafite amplificado pelas tecnologias digitais pode surgir e

tomar o lugar das simulacées empobrecidas a que temos acesso hoje.

2 1.) Does my project allow people to look at graffitiin a new way? 2.) Is it of interest to the general public,
graffiti writers, and new media artists (in that order)? 3.) Did | push my personal boundaries
programmatically, socially, and artistically? 4.) Did | create graffiti?

54



4 Grafite como midia: abertura e resisténcia

O graffiti possui um lugar de destaque, ndo porque possui um papel
dominante nos circuitos de comunicacdo, mas precisamente pelo
oposto, porque revela a capacidade de atuacdo dos individuos e
grupos a margem de corporacbes e entidades poderosas,
apropriando-se de enclaves citadinos para manifestacdes culturais
singulares. Curiosamente, apesar da indiscutivel escassez de
recursos ao seu dispor, aqueles que fazem graffiti conseguem
fabricar um discurso visualmente vigoroso, que tende a colonizar
circunscricbes alargadas da cidade, competindo com outros
discursos poderosos como o da publicidade. (CAMPOS, 2008, p. 3).
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4.1 Grafite como midia

O uso generalizado da palavra midia torna dificil a tarefa de se chegar a uma
definicdo consensual. Venicio A. de Lima, em Sete teses sobre a relacdo Midia e
Politica, oferece o entendimento do termo midia como sendo o conjunto de
instituicbes especificas para realizar a comunicacdo. Logo, a midia implicaria a
existéncia de um intermediario tecnolégico, tornando a comunicacdo midiatizada.
Lima (ANO) coloca que midia se trata de um tipo especifico de comunicacgéo, e
possui como caracteristicas a unidirecionalidade, producdo centralizada e
padronizacdo de contetdo. Nesta perspectiva, quando se fala de midia refere-se ao
conjunto de emissoras de radio e televisdo, jornais e revistas, cinemas e outras

diversas instituicdes denominadas de meios de comunicac¢ao de massa.

Os estudos no campo da Comunicagcdo, mesmo sem uma coesdo acerca de seu
objeto, “constituiram-se em abordagens e teorias centradas na Sociologia e na
Ciéncia Politica norte-americanas, influenciadas pelas descobertas da psicologia
behaviorista” (GUAZINA,L .2007, p.51). Os modelos tedricos de entdo se
preocupavam em tentar delimitar os efeitos da exposi¢do do publico as mensagens
veiculadas pela imprensa e propaganda. Esta preocupagdo com a capacidade de
condicionamento da opinido é definida por Umberto Eco como “apocaliptica”. O
autor argumenta que:
[...] ndo importa o0 que dirdo através dos canais de comunicacdo de
massa; no momento em que o receptor é cercado por uma série de
comunicagbes  que lhe  chegam de vérios canais;
contemporaneamente, de certo modo, a natureza dessas
informacBes tem pouquissimo destaque. O que importa € o
bombardeamento gradual e uniforme da informagdo, onde diversos

conteudos se nivelam e perdem suas diferencas (ECO, 1984, p. 166-
167).

Um segundo argumento, mais otimista, surge com a consolidagao de uma cultura de
comunicagcdo de massa, da conexdo cada vez mais estreita entre o campo da
politica e o papel da comunicagdo nas sociedades democraticas. As pesquisas
desta area de confluéncia ndo puderam mais ser dedicadas a estudos pontuais de
fendmenos relacionados a determinado meio, veiculo ou instrumento. Eco (1984)

advoga que os meios de comunicagéo deixaram de ser entendidos como canais e
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passaram a ser vistos como potenciais construtores de conhecimento, responsaveis
pelo agendamento de temas publicos e formadores de compreensao sobre mundo e

a politica.

Deste modo, pode-se assumir que existam duas tendéncias dominantes diante do
poder da midia: uma que insiste na sua forca persuasiva, manipuladora da opiniao
publica e outra que, pelo contrario, acredita que este poder pode ser usado para
ampliar a formagéo de opinido e entendimento sobre o mundo. Contudo, pretende-
se explorar uma alternativa a este dualismo, seguindo uma abertura propiciada por
Eco, a autonomia interpretativa do receptor de bens e produtos culturais. Esta
autonomia deflagra o “processo pelo qual o individuo modifica a sua propria
representacéo da realidade social” (NOELLE-NEUMANN apud WOLF, 2003, p.138),
a partir do que é apresentado pelos e nos meios de comunicacdo. Neste momento
pode ser feita uma aproximacdo da pratica do grafite e dos processos

comunicativos, sem reduzi-lo a esfera da propaganda.

Antes de abordarmos o grafite como uma midia, deve-se entender como ele se
comporta dentro da cadeia comunicativa. Aqui, vale citar novamente, como o0

fizemos na introducao desta dissertagéo, que:

“A cadeia comunicativa pressupde uma Fonte (ou Emissor) que, por meio
de um transmissor, emite um Sinal através de um Canal. No fim do Canal,
o Sinal, através de um receptor, € transformado em Mensagem para uso
de um Destinatario” (ECO, 1984, p.168).

Outro elemento que define a cadeia comunicativa € o CAdigo, que deve ser comum
tanto a Fonte quanto ao Destinatario. Um Codigo € um sistema de possibilidades
prefixadas e s6 com base no Cdodigo é que se pode estar apto a determinar se 0s
elementos da mensagem sao intencionais ou consequéncia do Ruido. A aparente
obviedade do papel do Cddigo dentro da cadeia comunicativa é levada ao extremo
se entendermos que reside no uso do Cdédigo, pelo destinatario, “um resto de
liberdade”, uma vez que quem recebe esta mensagem pode lé-la de um modo
diferente. Neste sentido, a cadeia comunicativa, delineada acima, transforma-se: “O
Receptor transforma o Sinal em Mensagem, mas essa Mensagem continua sendo
ainda vazia a qual o Destinatario podera atribuir significados diferentes conforme o
cbdigo que nela aplica” (ECO, 1984, p.170).
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Explorar a abertura que o Codigo promove relativiza a posi¢cdo passiva do
Destinatario diante da mensagem. Este posicionamento ativo frente a cadeia
comunicativa € vislumbrado por Eco como uma guerrilha semiética, que,
diferentemente dos posicionamentos estratégicos que sempre tiveram como alvo a
Fonte ou Canal passa a promover um posicionamento tatico. Eco considera que “a
batalha pela sobrevivéncia do homem como ser responsavel na Era da
Comunicacéao nao € vencida |4 de onde a comunicacéo parte, mas aonde ela chega”
(Eco, 1984,p.173). Quando Eco se propde a estudar estas possibilidades dentro da
cadeia comunicativa, a Internet e 0os avancos tecnolégicos que hoje permitem que
diversos centros de midia independente sejam, de fato, atuantes em escala global,
estavam em estagio inicial Logo, faz muito sentido o seguinte questionamento: quais
poderiam ser os modos dessa guerrilha Cultural? O grafite certamente poderia se

apresentar como um desses modos de atuacéo.

O grafite se comporta dentro da cadeia comunicativa do seguinte modo: O Emissor
ndo € central ou Unico; na maioria das vezes é an6nimo. O Canal utilizado é o
espaco da cidade. O grafite, do ponto de vista de sua recep¢do e exibicdo, € uma
mass media por atingir um publico geral. O Codigo do grafite ndo pressupfe uma
conformidade que caracteriza uma abertura para a interpretacdo da mensagem que
o grafite veicula. Esta abertura pode ser um dos indicios que levam grupos ativistas
de culture jamming e subvertising a se apropriar do grafite para combater ou

guestionar a transformacéo do espaco urbano em um espaco de propaganda.
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4.2 Signos Vazios

A necessidade de se estabelecer uma nova frente de resisténcia diante a nova
configuracéo do jogo de poder que a expansdo dos meios de comunicagao promove,
se manifesta, tanto no ensaio de Umberto Eco, Guerrilha Semiologica, de 1967,
quanto no de Baudrillard, KOLL KOOL KILLER OU A INSSURREI(}AO PELOS
SIGNOS. Os dois autores entendem que novas taticas e estratégias sdo necessarias
para uma atuacao que de fato explore as novas aberturas que surgem na evolucao
da sociedade. Nos dias atuais, redes sociais como Facebook e Twitter se tornaram
verdadeiras ferramentas para promover acdes e transformacdes tanto politicas
guanto sociais. Um exemplo atual deste fendmeno sédo as manifestacées que estao
se desenrolando em Nova York?’ contra as medidas tomadas pelo sistema
financeiro mundial. Hoje, antes mesmo de tomar as ruas, a acao se inicia em féruns

e redes sociais pulverizados pela Internet.

Em um contexto onde a producdo de conteldo ndo estd mais restrita as grandes
emissoras ou agentes especializados, promover uma discussao que tem por objetivo
tornar ativa a recepcdo que até entdo era passiva exala um aroma de redundancia.
Porém, os argumentos e analises destes dois autores, se entendidos em sua
radicalidade, podem servir de fundamento para acdes mais criticas e efetivas. “O
universo da comunicacdo tecnoldgica seria atravessado entdo por grupos de
guerrilheiros da comunicagao que reintroduziriam uma dimensao critica na recepcao
passiva” (ECO, 1984, p.175). Esta previsao, quase em tom de manifesto, carecia de
um exemplo ou direcédo; de forma complementar, a analise do inicio do grafite feita
por Baudrillard gera um exemplo dos modos de atuacéo dentro da guerrilha proposta

por Eco.

A andlise feita por Baudrillard, mesmo que relativa a um recorte muito especifico do
grafite do inicio dos anos 1980, mostra-se extremamente atual. Os grafites a que
Baudrillard se refere sdo justamente as assinaturas que comecam a aparecer nas
paredes e trens de Nova York: DUKE SPIRIT, SUPERKOOL, KOOLKILLER, ACE,
VIPERE, SPIDER, EDDIE, KOLA etc., seguidos do nimero da sua rua: EDDIE 135,
WOODIE 110, SHADOW 137 etc., ou ainda de um namero em algarismos romanos,
indice de filiagdo ou de dinastia: SNAKE I, SNAKE II, SNAKE III etc. Estes primeiros

| # Movimento Ocupe Wall Street.

59



grafites sdo rudimentares, diferem muito dos grafites que se podem observar nas
cidades contemporéaneas; assemelham-se mais com as picha¢bes. Baudrillard os
considera como signos vazios, manifestacbes que em si ndo possuem um

significado ou mensagem especifica:

Estes termos n&o possuem nenhuma originalidade: eles vém todos
das histérias em quadrinhos, lugar onde estavam encarcerados na
ficcdo, mas eles saem explosivamente delas para serem projetados
na realidade como um grito, como interjeicdo, como antidiscurso,
como recusa de toda elaboragéo sintatica, poética, politica como o
menor elemento radical incapturavel por qualquer discurso
organizado. Irredutiveis por sua propria pobreza, eles resistem a
toda interpretacdo, a toda conotacao, e eles ndo mais denotam coisa
alguma: nem denotacdo, nem conotacao; é através disso que eles
escapam do principio de significacdo e, enquanto significantes
vazios irrompem na esfera dos signos plenos da cidade, os quais
eles dissolvem com a sua simples presenca. (BAUDRILLARD, 2002,
p. 315)

Entender os grafites como signos vazios ou um signo aberto € explorar ao maximo a
distancia que estas manifestac6es possuem frente a propaganda. A andlise feita por
Baudrillard ndo se baseia somente em diferenciar o grafite da propaganda; procura
também estabelecer parametros que o diferencie das pinturas murais financiadas
por corporacdes. Estes murais possuem clara intencdo decorativa € servem como
promocdo de grupos artisticos especificos: “ndo h4 nenhuma davida que se trata
claramente de uma politica meio-ambiental, design urbano de grande envergadura —
a cidade lucra e a arte também”. Esta rela¢do néo transforma nenhum dos lados: se
o grafite € enquadrado por este enfoque, pode-se considerar como uma tentativa de
domesticacao do grafite. Porém, uma frase de SUPERKOOL, um grafiteiro de Nova
York, deixa clara a posicdo do grafite em relacdo a qualquer metafora de
embelezamento: “Ha os que nao curtem essa, cara, mas eles gostando ou nao, a
gente fez o movimento de arte mais forte pra balancar a cidade” (BAUDRILLARD,
2002, p. 318) Aqui esta a diferenga: alguns muros grafitados sdo bonitos, mas isso
nao € fundamental. Os muros mais belos sdo sempre 0s que jogam com a

arquitetura, mas sem quebrar as regras do jogo.
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4.3 Culture Jamming

O grafite alcanca seu auge como ferramenta comunicativa quando, inspirados por
tedricos como Umberto Eco e Hakimbey, uma legido de artistas e insurgentes
dispostos a travar uma guerrilha semiotica elegem os outdoors, como outrora
grafiteiros elegeram os metr6és de NovaYork o lugar perfeito para o campo de
batalha. A pratica de parodiar pecas publicitarias esta ancorada no termo Culture
Jamming, chunhado em 1984 pela banda de audio colagem Negativiland, de Séo
Francisco. Mas “tentar apontar as raizes da cultura Jamming € quase impossivel, em
grande parte porque a pratica € em si mesma uma mistura de grafite, arte moderna,

filosofia punk faca-vocé-mesmo e modelagem antiquissima.”. (KLEIN, 2000, p.206).

Os primeiros estudos sobre a Culture Jamming acompanham a intensificacdo da
propaganda nos espacos publicos. Hoje, parece absurdo um outdoor que promova o
tabagismo, porém, durante a década de 1980, o absurdo seria ndo identificar uma
propaganda das grandes marcas de cigarro como Malboro, Hollywood ou Camel. As
propagandas tabagistas foram, durante um bom tempo, o alvo predileto de grupos
como o BLF (Billboard Liberation Front) e o BUGAUP (Billboard Utilizing Graffitis
Against Unhealthy Promotions). Estes dois grupos podem ser apontados como 0sS
precursores do movimento. As diferencas entre suas abordagens resumem os dois
principais estilos de intervencdo da Culture Jamming. O BUGAUP poderia ser
comparado a face mais ilegal do grafite: munidos de spray, o0s integrantes do grupo
reescreviam a propaganda, procurando deixar evidente sua alteracdo. (MESQUITA,
2007, p. 202). O BUGAUP iniciou as suas atividades em 1978, atingiu seu auge em
1983 e se desfez em 1985. Até 1983, o grupo causou um prejuizo de um milhdo de

dolares as empresas de tabaco.
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FIGURA 23 — BUGA- UP. Outdoor da Coca-cola modificado.
FONTE-http://www.bugaup.org/billboards/1980_24.jpg

Figura 24 — BUGA- UP.Outdoor em branco apropriado.
Fonte-http://www.bugaup.org/billboards/1980_40.jpg
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Diferentemente do BUGAUP, que assume uma postura mais “vandal’, néo
preocupada com a imagem final, as intervencdes do BLF procuram se integrar ao
anuncio. O BLF reimprime partes da imagem da propaganda, alterando-as, e cola
no outdoor fazendo parecer que nada foi alterado. O BLF n&o rompe com as regras
do jogo que as agéncias de publicidade promovem; o grupo considera o seu
ativismo “um servico de aperfeicoamento das propagandas publicitarias”
(MESQUITA, 2007 p. 204). Com esta mentalidade, o grupo defende que suas acbes
nao podem ser encaradas como vandalismo. “[O] BLF investe na interferéncia sobre
imagens e mensagens que possam causar riso e uma confusdo geral nas pessoas”
(MESQUITA, 2007, p. 205). Contrario ao posicionamento antipropaganda que o

BUGAUP assume, o BLF defende que cada cidad&o possua seu proprio outdoor.

FIGURA 25 - Billboard Liberation Front. Outdoor da Exxon modificado.
FONTE- http://www.flickr.com/photos/24301298@N08/2299349480/sizes/z/
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A culture jamming € um estimulo para se enfraguecer a relacdo unilateral entre
produtores e consumidores de significado. Porém, como alerta Jorge Rodriguez
Gerada, ex-integrante do Artfux (1989-1992) e Cicada Corps of Artistis (1992-1997)
e considerado como um dos mais inventivos artistas de culture jamming:

Alguns jammers nem tinham uma ideia do motivo pelo qual deveriam
atacar anuncios de uma certa companhia... Para alguns, a alteracdo em
outdoors tornou-se um recurso estilistico usado apenas com o objetivo de
atrair a atencao para eles mesmos. Como efeito colateral, esses artistas
fizeram nada mais do que dar reconhecimento ao produto que,
supostamente, deveria ser atacado (GERADA, 2005, apud MESQUITA,
2007, p. 208).

Neste sentido, segundo KLEIN (2000), empresas conscientes do potencial de venda

gue a culture jamming adquiriu ao longo dos anos acabam se adaptando ao jogo dos
ativistas e passaram a langar campanhas “pre-jammed”. Esta atitude das empresas
reflete o limite critico da culture jamming; intervencfes cada vez mais plasticas e
divertidas criam 0 mesmo amortecimento que as empresas propagam.

Ciente da crescente cooptacéo e enfraguecimento do discurso dos jammers, Gerada
decide parar com a alteracdo de outdoors e, em 2002, inicia seu projeto ldentity
Series (FIGURA 26). Com este projeto a trajetéria de Gerada abandona o ataque as
grandes corporacdes e empresas de propaganda e foca no didlogo com a
comunidade. Para o artista:

[...] o importante é que essas paredes falem sobre algum tipo de historia.
Gosto de trabalhar em paredes gastas pelos anos de esquecimento, com
os elementos que expdem o que costumava ser ali (como marcas de uma
construcao anexa que nao existe mais). Para mim, essas paredes parecem
dizer algo sobre deslocamento, ganancia e gentrificacdo. As vezes, elas
falam também sobre desprezo e pobreza. As vezes, elas apontam para a
importancia de salvar uma heranga arquitetdnica. Algumas podem fazer
parte de um projeto de renovacdo urbana que consiga uma mudanca
positiva para os moradores originais. Meu intuito é fundir a imagem de
alguém, cujo sentido de identidade permite tornar-se um icone, com a
histéria daquela parede que quer dizer algo para nés. O resultado é tdo
amargo quanto doce. A combinacdo entre o carvdo e a superficie da
parede com o vento, a chuva ou sua destrui¢cdo repentina é a parte mais
importante do processo. Identidade, meméria e lugar tornam-se um so.
(GERADA, 2005 apud MESQUITA, 2007, p.209-210).
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FIGURA 26 — Emma. Fonte: JORGERODRIGUEZGEREADA, 2002.

Gerada continuou a trabalhar a capacidade expositiva e comunicativa do espaco
publico que os outdoors exploram. Mas, neste projeto, lancando méao de um espaco
e tempo contextualizados e uma efemeridade atribuida a técnica empregada, o
artista alcanca um nivel de critica e sutileza de que muitos exemplos de culture

jamming carecem.
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5 Analise de Obras
5.1BLU

Blu é o pseudbnimo de um artista que resguarda sua identidade. Blu passou a ser
conhecido em 1999, gracas a uma série de grafites ilegais pintados no centro
histérico e suburbios de Bolonha, capital da regido italiana de Emilia-Romagna. Nos
primeiros anos de sua carreira, sua técnica era limitada ao uso de spray, meio tipico
da cultura grafite. Seu estilo caracteristico apareceu em 2001, usando rolos
montados em cima de varas telescopicas. Esta nova solucdo permitiu-lhe aumentar
a area de superficie pintada e transmitir a forte intensidade de seu vocabulério
visual. Enormes figuras humanas, as vezes sarcésticas, as vezes draméticas, que
pareciam como se fossem emprestados de quadrinhos ou jogos de videogame,

comecaram a aparecer pelas ruas de Bolonha.

O acervo de imagens disponivel no site do Blu®® registra sua trajetéria desde 2000.
Nos trabalhos mais antigos, percebe-se que o artista mantém a escala do corpo,
entende-se como escala corporal, trabalhos que ndo necessitam de andaimes,
escadas ou plataformas moéveis. Mas suas figuras monocromaticas e sempre
expressivas comecam a se desenvolver. A partir de 2003, Blu comeca a explorar
uma escala que extrapola o limite do corpo, seu trabalho abandona a escala do
muro e passa a habitar a escala do edificio. Com uma nocdo de propor¢do e
insercdo muito apurada, o artista comeca a tirar partido de chaminés, pérticos e
outros elementos arquiteténicos. Podemos considerar que a consciéncia espacial do
artista comeca a evoluir a partir do momento que ele rompe com a sua escala

corporal.

Uma caracteristica comum a maior parte dos grafiteiros espalhados pelo mundo € a
dificuldade inicial de bancar suas intervencoées: dificlmente comeca-se a grafitar ja
com um patrocinio. Logo, quanto maior for a escala da obra, maior € o gasto. No
caso do Blu, a tatica para driblar esta barreira financeira é justamente o uso de
poucas cores, abusando do contraste entre elas. Figuras gigantes em preto e branco
com detalhes coloridos séo caracteristicas que distinguem o trabalho de Blu dos

demais grafites.

*® Disponivel em <http://blublu.org/sito/updates/updates.htm>. Acesso em: 2 out 2012.
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Grande parte dos trabalhos de Blu possui uma mensagem politica; seus grafites em
grande escala abordam temas que vao desde a exploracdo econbémica até as
grandes guerras. O artista tem plena consciéncia de que, por meio do grafite pode
atuar como formador de opinido. Recentemente, Blu foi convidado para produzir um
mural para o museu de arte contemporanea de Los Angeles (MOCA - Museum of
Contemporary Art de Los Angeles). O trabalho encomendado faria parte da exposicao de
arte urbana que seria inaugurada em abril de 2011. Porém, antes que o mural
pudesse cumprir seu objetivo, foi completamente apagado pela direcdo do museu
(FIGURA 27).

A mensagem por tras de dezenas de caixdes cobertos por notas de um délar, num
pais que mantém tropas em dois outros paises (Iraque e Afeganistdo) ndo poderia
ser mais direta. Ainda sim, ndo foi o conteddo da mensagem gue levou 0 museu a
apagar este mural. O principal fator que levou a direcdo do museu a tomar esta
decisdo foi sua localizacdo. A face norte do museu, escolhida como local de
intervencao do artista, fica exatamente em frente ao centro médico dos veteranos de
guerra e préximo a0 monumento em homenagem aos nipo-americanos que lutaram
na Segunda Guerra Mundial. Por tal motivo, o diretor, Jeffrey Deitch, considerou que
o trabalho de Blu ofenderia a comunidade. Para ilustrar seu pensamento, Deitch
declarou: “Nao seria respeitoso sentar na frente de alguém com cancer de pulméo e
acender um cigarro” (FRINKEL, 2010, p.01. traducéo nossa) %°. Este caso teve uma

repercussdo muito interessante, pois foi além de uma discuss&o sobre censura.

O caso reabriu a discussao da pertinéncia do grafite ou da arte de rua pertencerem
aos museus. Shepard Fairey, um reconhecido artista de rua, enxerga a situacao
como sendo uma falha de comunicacdo entre Blu e o MOCA. Como a obra foi
encomendada pelo museu, a decisdo por integrar ou ndo a exposicao fica a carater
da curadoria do museu. A opinido esclarecida de Fairey se baseia no fato de que
qguando o grafite ou a arte de rua sdo expostos em espagos convencionais de arte,

estdo sujeitos as regras que compdem o contexto deste lugar.

» “Out of respect for someone who is suffering from lung cancer, you don't sit in front of them and start chain
smoking.”
*% Blu reuniu os principais textos que alimentaram o debate em um link, disponivel em:
| <http://freetexthost.com/dvesw6fryg>. Acesso em: 20 out. 2012
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FIGURA 27- Blu. Fonte: LOSANGELESDOWNTOWNNEWS, 2010.

A producédo de Blu ilustra muito bem a capacidade do grafite em comunicar uma
mensagem de forma mais livre e democratica e também evidencia aquilo que se
perde quando ele habita os espacos da arte. Mas, dentro de um acervo téo variado,
podemos encontrar trabalhos que sé&o fruto do olhar desperto para as caracteristicas
e especificidades do espaco. A escala dos seus trabalhos esta na ordem do edificio,
0 que muitas vezes dificulta a interacdo com elementos pontuais, porém, uma das
suas estratégias de composicdo € a repeticdo de pequenos elementos. Esta
repeticdo cria a abertura para que Blu interaja com portas, janelas e outros
elementos, por vezes reforcando seu significado ou modificando seu sentido (FIG.

28-29).
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FIGURA 28- BLU 2011. Fonte: BLUBLU, [200-].
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FIGURA 29- BLU. Fonte: BLUBLU, [200-].
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Blu leva ao extremo a vivéncia do espaco em seus videos: MUTO; BIG BANG BIG
BOOM e COMBO. Utilizando a técnica do Stop Motion*, Blu vai se apropriando dos
elementos do lugar e criando novas espacialidades: a propria narrativa dos videos
emerge da interacdo do artista com o lugar. E como para animar o video o artista
desenha, apaga e redesenha, o resultado da vivéncia s6 pode ser visto por video; na
cidade, encontramos apenas o vestigio do percurso da acdo. Podemos dizer que o
produto da relacdo trabalho e lugar foi desterritorializado, as espacialidades criadas
nao possuem um lugar no espago geometrico, elas s6 se efetivam numa tela de

exibicdo e sua duracdo € condicionada ao tempo do video.

Analisar o grafite como um conjunto de operacdes possibilita enxergar a
complexidade que reside nas obras dos grafiteiros. A principio, a clara mensagem
politica presente no trabalho de Blu poderia ser entendida como sua caracteristica
principal. Porém, assumir este partido € precipitado. Deve-se observar que Blu
possui um olhar Unico para as caracteristicas simbdlicas e arquitetbnicas que
compdem o lugar. Muito de seus trabalhos jogam com a nocéo de utilidade do lugar,
e deste jogo emerge a abertura para novos olhares. Esta renovacdo abre espaco
para entendermos o grafite enquanto uma vivéncia que cria novas espacialidades na

cidade.

*! Stop Motion é uma técnica de animac&o quadro a quadro.
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5.2 Os Gemeos

Os irméos Gustavo e Otavio Pandolfo, gémeos idénticos, nascidos em 1971, sao o0s
agentes por tras do pseudénimo Os Gemeos. A dupla comecou a fazer grafite por
volta de 1987, influenciados pela cultura Hip-Hop que comecava a ganhar forcas em
Sao Paulo desde os anos 1980. Os Gemeos talvez estejam entre os artistas mais
completos e versateis do Brasil atual. A producdo de seus personagens
mundialmente famosos nao os impede de realizar throw-ups e letreiros de forma
ilegal pela cidade. Em inimeras entrevistas e na biografia disponivel em seu site®,
procuram deixar clara a posicdo de que, em sua carreira, a producao direcionada
para a galeria é separada da producéo de rua. Esta clareza demonstra a maturidade
gue a dupla alcancou depois de terem passado por todo 0 processo que envolve o

percurso de um grafiteiro.

Com o passar dos anos, Os gemeos foram construindo e disseminando um estilo
proprio, fortemente influenciado pelo cotidiano da cidade de S&o Paulo. Mesmo
sendo grafiteiros que possuem dominio sobre todas as vertentes do grafite, sua
marca principal sdo seus bonecos amarelos. Estes personagens, se colocados todos
juntos, formariam a populacdo imaginaria e efémera que habita as paredes das
cidades do Brasil e do mundo.

Seus personagens e a representacao de suas agcdes no espacgo sdo uma forma dos
grafiteiros explorarem a capacidade comunicativa e expositiva do grafite. Os
Gemeos usam seus personagens para protestar contra algumas politicas publicas
como, por exemplo, as acdes que envolvem a Lei Cidade Limpa que esta em vigor
desde 2007 em S&o Paulo:

A Prefeitura de S&o Paulo regulamentou, através de um decreto
publicado no Diario Oficial da Cidade em 6 de dezembro de 2006, a
lei que criou o projeto Cidade Limpa. A nova legislagdo, tem como
objetivo eliminar a poluigédo visual em S&o Paulo, proibe todo tipo de
publicidade externa, como outdoors, painéis em fachadas de prédios,
backlights e frontlights. Também ficam vetados anuncios publicitarios
em téxis, 6nibus e bicicletas. A legislagdo ainda faz restricdes aos
anuncios indicativos, aqueles que identificam no proprio local a
atividade exercida. (SAO PAULO, 2006, site da prefeitura de S&o
Paulo. acesso em 17/02/2012)

32 http://osgemeos.com.br/index.php/biografia/
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Como forma de combate a poluicdo visual, equipes de limpeza foram instruidas a
pintar as paredes da capital com um tom de cinza desbotado. Com o0 objetivo de
diminuir a acdo de pichadores, a prefeitura apagou centenas de grafites, o que
sempre aconteceu, mas a politica atual se mostra ostensiva e a duracao dos grafites
chega a ser reduzida a apenas 24 horas. O caso que mais chamou ateng&o ocorreu
em 2008 quando as equipes da Prefeitura apagaram um grafite que existia ha mais
de 15 anos nos muros da Avenida Radial Leste em S&o Paulo. Para infelicidade da
Prefeitura, este caso ndo passou despercebido, pois os autores do grafite, no caso
0s Gemeos, estavam expondo pela primeira vez em um importante museu britanico,

o Tate Modern.

Uma das condi¢cdes mais conhecidas dentro da cultura do grafite é justamente a
efemeridade, mas no caso mencionado acima a polémica foi gerada por dois fatores:
a politica ostensiva por parte da Prefeitura de S&o Paulo e o atual reconhecimento
do grafite na esfera artistica. A principio, se as acdes da Prefeitura fossem
descentralizadas, entrariam na dinamica natural da cidade e da vida dos grafites;
mas, por seu carater setorizado e higienista, a medida tornou-se impopular e
ineficiente, pois acabou estimulando grafiteiros e pichadores a reconquistarem o
espaco perdido. Nesse momento, a polémica em torno da destruicdo de alguns
grafites refor¢ca a ideia de que alguns grafites tém mais valor do que outros e por
isso devem ser preservados. A metafora da cidade como um museu a céu aberto
opera dentro desta ideia e por isso deve ser vista com cautela; a valorizacao
excessiva de alguns grafites acaba engessando o potencial dindmico da cidade e
aproximando os grafites de murais encomendados que promovem a
institucionalizacdo do espaco. Se insistrmos nesta visdo, ndo demorara a se
estabelecer uma curadoria do espaco urbano, criando uma burocracia que

exterminaria qualquer tipo de espontaneidade.

Se analisarmos a producdo dos Gemeos, percebe-se que a dupla raramente tira
proveito da realidade material do lugar, texturas ou elementos arquitetbnicos; na
maior parte das vezes, estes elementos ndo sdo relevantes na construgdo ou
concepc¢ao da imagem-grafite. Com isso, afasta-se a possibilidade de entendermos
seu trabalho como uma pratica do espaco da cidade em sua plenitude.

Dentro da producdo dos Gemeos verifica-se dois modos de operar distintos. A

escala € o ponto de maior diferenciacdo entre os modos. Os trabalhos em grande
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formato e os painéis multicoloridos fazem grande sucesso dentro do mercado de
arte. Com um apurado senso ludico e estético a dupla cria verdadeiras janelas para
um mundo onirico nos muros da cidade. Mas, apesar de seu elevado valor estético
estes grafites migrariam com facilidade dos muros da cidade para galerias ou salas
de estar. A outra face da producdo dos Gemeos é mais préoxima da escala do corpo.
S&o personagens amarelos que se confundem com os habitantes da cidade,
revelam momentos efémeros e quase invisiveis da experiéncia do grafiteiro (Figuras
30-31). Estes trabalhos mostram ndo so6 a versatilidade destes artistas mas também
evidenciam o estreito relacionamento que eles estabelecem com o lugar e as

dindmicas que o caracterizam.
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5.3 Banksy

Banksy € hoje um dos artistas mais reconhecidos dentro da arte urbana mundial.
Seus quadros e instalagcdes possuem grande valor no mercado de arte, mas sua
fama nao esta restrita as galerias: Banksy € um nome respeitado pela maior parte
dos grafiteiros. Obtendo reconhecimento em ambas as esferas, legal e ilegal, este
artista pode ser considerado um icone dentro do grafite mundial. Banksy também
pode ser colocado como um grande exemplo da complexa atuacdo do grafite na
cidade, pois, ao mesmo tempo em que hoje as prefeituras das cidades britanicas de
Brighton, Bristol e Londres estdo tomando medidas para conservar seus grafites,
muitos outros sao sumariamente apagados. Quem de fato estd atribuindo valor a
producdo do grafite e da arte de rua séao as instituicdes de controle que optam por

apagar uns e preservar outros.

Se focarmos no processo de producdo dos grafites de Banksy e ndo no produto final
ou técnica empregada, € impossivel distinguir uma acdo de vandalismo de uma
artistica. Seus stencils séo feitos sem autorizacao prévia, na calada da noite e em
locais de dificil acesso; se olharmos por este angulo, como diferenciar Banksy de um
pichador qualquer? E ineficaz dizer que existe grafite arte e grafite vandalismo:
ambos sao expressdes de um mesmo movimento. Se existe diferenga, ela reside na
mentalidade propagada pelos puristas do grafite ou por “curadores” que olham a

cidade como se olhassem um museul.

Mesmo com uma alta dose subversiva, as discussdes que envolvem este artista,
guase sempre, estdo centradas na relacdo turbulenta entre grafite e arte. Em 2009,
teve inicio uma disputa entre dois grafiteiros que se tornaria famosa, Banksy vs
Robbo. Robbo foi um dos primeiros grafiteiros da Inglaterra a se tornar conhecido
nos anos 1980; grande parte dos seus grafites foram destruidos e os poucos que
restam estdo descaracterizados. O que deflagrou uma intensa disputa entre eles foi
a interferéncia de Banksy sobre um destes poucos grafites restantes. Sob o pretexto
de ter sido desrespeitado, Robbo inicia uma verdadeira guerra, interferindo no maior
namero possivel de grafites do Banksy. A disputa ganhou as paginas da Internet e
até uma reportagem de televiséo. Disputas como esta sdo comuns dentro da cultura
do grafite, mas a diferenca neste caso se fundamenta em dois pontos: o primeiro

deles, o fato de que Banksy possui inUmeros fds que idolatram seu trabalho e
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consideram um absurdo descaracteriza-lo e, o segundo, quais seriam 0S motivos

gue levam os trabalhos de Banksy a serem preservados e os demais apagados.

A reportagem mostra a disputa pelo olhar de Robbo, sua indignacédo e as medidas
que ele tomou para combater Banksy. Mas o diferencial da reportagem s&o o0s
desdobramentos da disputa: Robbo se torna conhecido e vai de vandalo a artista de
rua sem o menor embaraco. ApGs esta repercussao, Robbo realizou uma exposicao,
vendeu seus quadros e foi contratado para fazer alguns grafites. Este fato
demonstra que as diferencas impostas entre o grafite e a arte urbana sao ditadas
por estratégias de mercado; a distincdo € necesséaria para transformar uma

producdo que até entdo era espontanea e gratuita em um produto vendavel.

Os stencils de Banksy se distinguem por sua técnica apurada e uma interpretacéo
sarcastica da cultura britanica. Sua producao artistica possui uma forte coeséo
desde a escolha da técnica empregada. O stencil € uma das técnicas mais versateis
do grafite. Com poucas cores e num intervalo de tempo relativamente pequeno
obtém-se um resultado grafico muito bom. O stencil possibilita que numa noite o
artista repita o mesmo desenho em varias superficies e, como seu tempo de
producdo € baixo, o numero de lugares que podem ser apropriados aumenta
significativamente. Contudo, o stencil é limitado na sua relacdo com o espaco: como
€ uma técnica que privilegia a reproducao, a cidade, muitas vezes, é reduzida a uma
folha em branco que deve ser carimbada o maior nUmero de vezes possivel. Mesmo
com esta limitacdo, podemos encontrar algumas apropriacbes de Banksy que
podem ser entendidas como pratica espacial. Um exemplo desta pratica € a série de
trabalhos no muro que divide os territorios de Israel e da Palestina. Aludindo ao que
estd do outro lado e estudando formas de transpor o muro, Banksy, ao mesmo
tempo em que evidencia a existéncia absurda do muro, transforma seu significado.
O muro que antes afastava agora € um convite para se aproximar e intervir. O

préprio Robbo, na sua caca a Banksy, grafitou o muro da vergonha.
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FIGURA 32- Banksy. Fonte:

FLICKR, 2002
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5.4 Alexandre Orion

7

Alexandre Orion Criscuolo é designer, artista plastico e fotégrafo autodidata.
Paulistano, nascido em 1978, desde 1995 trabalha com grafite e arte publica e em
2001 comecou a estudar fotografia. Em 2004, graduou-se em artes visuais pela
Faculdade de Montessori-Famec, em S&o Paulo. Atualmente conta com obras que
integram os acervos do Banco Ital S.A. e da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.

A principio, os stencils de Orion poderiam passar despercebidos na inundagdo de
intervencdes que se apropriam dos muros da cidade de S&o Paulo. Seus stencils, se
comparados aos de Bansky, sdo duros e pouco trabalhados e, na contraméo dos
grandes painéis, Orion trabalha na escala do corpo, na maior parte das vezes, com
trabalhos que néo ultrapassam a altura de uma pessoa. Todos estes fatores
contribuiriam para que este grafiteiro fosse apenas mais um entre tantos outros
artistas anénimos que figuram na cidade. Porém, o artista ganhou notoriedade pela
exposicao “Metabidtica” em 2006, que funde grafite e cotidiano através do registro

fotografico.

O reqistro fotografico ndo é novidade no percurso dos grafites. Os grafites possuem
uma fragilidade, impermanéncia e fugacidade que dialogam com a precariedade do
espaco urbano; por isso, as fotos sdo a Unica garantia de permanéncia da
intervenc&o do grafiteiro. Orion leva a préatica do registro fotografico para outro nivel.
Em seu projeto “Metabiotica” as fotos deixam de ser um registro e passam a ser

parte da obra.

As fotos que compdem a exposicao “Metabidtica”, antes de servirem como registros
da intervencdo urbana, procuram fixar interacdes possiveis entre os grafites e as
pessoas que transitam no local. A escala e as a¢des que as figuras representam
buscam uma abertura para a interacdo. Desta forma, as fotos de Orion, a0 mesmo
tempo em que congelam um momento especifico, ndo esgotam as possiveis

situacdes e interacdes que ainda nao foram atualizadas.

Os grafites deste artista sdo rastros ou vestigios e incitam uma continuidade. Cria-se
a possibilidade para se romper a condi¢cao passiva do observador. A falta de controle
gue o artista promove joga com a temporalidade da imagem grafite, a necessidade
de participacao para alcancar seu sentido adia seu fim e relativiza sua fragilidade.
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O trabalho “Metabiética” tira partido da interagdo com os transeuntes da cidade, mas
nao possui uma mensagem expressa. O lugar de intervencédo serve como pano de
fundo na maior parte das vezes. Porém, com a intervengao urbana “Ossario”, projeto
iniciado em 2006, o artista trabalha uma mensagem politico-ambiental e retira da

especificidade do lugar os fundamentos da sua obra.

O artista se utiliza da técnica do grafite reverso, desenvolvido pelo britanico Paul
Curtis, que consiste em desenhar usando a sujeira acumulada nos muros ou outras
superficies, formando assim o grafite de forma invertida. Orion, munido de agua e
pano, retirou a fuligem acumulada no tunel Max Feffer (zona oeste de Sdo Paulo)
para formar as imagens de caveiras humanas (Figuras 35-36).

Durante a execucdo o artista foi algumas vezes abordado por policiais, mas sua
atividade colocou em xeque 0 senso comum, pois ele ndo estava adicionando nada
as paredes e sim as limpando. A mensagem por tras das caveiras € Obvia,
questionando o modo de vida das grandes cidades. Porém, o tom desta critica € o
modo como o artista explorou o local escolhido para sua intervencao. Ao limpar com
pano e agua as placas de protecdo que separam os fios e dutos de ventilacdo dos
passantes, o artista subverte a funcdo do material. O que antes era usado para
separar agora € usado para expor, comunicar e afetar. A técnica usada, o grafite
reverso, somado ao local escolhido, criou um didlogo incbmodo que escancarou

problemas como a polui¢cdo nas grandes cidades e o descaso politico.

A escolha do lugar, a mensagem critica ou a imagem final, o que precedeu o que? A
ligacdo entre a imagem final e as caracteristicas do espaco esta tdo bem construida
que é impossivel arriscar qualquer resposta. Este modo de operar rompe com a
relacdo de suporte entre a cidade e o grafite, o artista se apropriou da ordem
construida e desviou seu sentido literal, criando uma nova espacialidade. Trabalhos
como este demonstram as qualidades latentes da relacéo entre o grafite e a cidade
para além da condicdo de suporte.
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ALEXANDREORION.COM METABIOTICA @ ALEXANDRE ORION

FIGURA 34- Metabiética. Fonte: ALEXANDREORION, 2007
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5.5 GRL (Graffiti Research Lab)

Em 2005, James Powderly cuja formacdo € em robdtica aeroespacial, e Evan Roth,
um web designer e programador, mudam drasticamente suas areas de
especializacdo e fundam o Graffiti Research Lab (GRL). O interesse de ambos pelo
grafite surge quando eles assistem ao filme Style Wars de 1983. Roth (2006) declara
gue este filme documentario pode ser considerado como ponto critico de carreira. O
impacto que o filme causou em Roth e Powderly é discutido em um artigo do The
New York Times® sobre GRL: "Eles estavam hackeando o metr6 para transportar
suas pieces de bairro a bairro. Esse filme faz o grafite ser percebido como um
movimento" (ROTH, 2006, apud, DAYAL, 2006, traducdo nossa)**. Querendo ser
parte desse movimento, eles canalizam seus conhecimentos e comecam a criar
mecanismos e artefatos que possam ser usados por grafiteiros. A missdo do GRL é

criar ferramentas, e ndo produzir um novo tipo de grafite ou forma de grafitar.

O GRL tem crescido exponencialmente. Um dos fatores que alimenta seu
crescimento € a prerrogativa de criar ferramentas open source. A tecnologia open
source, tal como o nome implica, possibilita que qualquer um altere o cddigo da
ferramenta: os softwares criados pelo GRL estdo permanentemente em estado beta.
A énfase em desenvolver projetos open source permitiu que células do GRL

surgissem em: Amsterda, Paris, Sdo Paulo, Belo Horizonte e Los Angeles.

Powderly e Roth entendem a incorporacéo de elementos digitais como um meio para
um fim: uma maneira de continuar e ampliar o tradicional comportamento subversivo
do grafite. No entanto, eles também concebem que estes aparatos podem alterar a
percepcdo sobre a producdo do grafite. Sendo assim, o GRL passou a criar
softwares e dispositivos projetados intencionalmente para serem baratos,faceis de
usar e nao ilegais. As dimensdes mais controversas do grafite sdo os throw-ups e as

tags, e os dois projetos que analisaremos sao inspirados nestes dois estilos.

3 Dayal, G. Devising digital techniques for graffiti artists. New York times. Disponivel em: <
http://www.nytimes.com/2006/06/23/arts/23iht-graff.2036275.htmI?pagewanted=all& r=0> acesso em: 15
set. 2011.

i “They were hacking the subway to transport these huge art pieces from borough to borough, that movie
makes graffiti feel like such a movement.”
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LED Throwies foi um dos primeiros projetos do GRL. Sua Inspiracdo provém dos
throw-ups e 0s pontos em comum sédo: a apropriacdo do espaco urbano, exploséo
de cores vibrantes, acdo rgpida e quantidade. Do ponto de vista técnico, LED
Throwies foi 0 nome dado para pequenos dispositivos de luz que consistiam de uma
bateria de litio, um LED 10 milimetros e uma fita magnética (FIGURA 36). A
concepgao e construgdo eram muito simples e de baixo custo e o produto final foi
um pequeno ponto de luz portatii que podia ser preso a qualquer superficie
ferromagnética. Quando centenas de LED Throwies eram espalhados em uma
parede ou uma escultura publica, a impressdo gerada era de um letreiro luminoso
instantaneo. Este trabalho articula a espontaneidade, a apropriacdo do espaco e o
impacto visual, valores essenciais para os tradicionais throw-ups. E, por possuir um

carater ludico e temporario, ganhou ampla aceitacdo do publico geral.

O GRL criou uma versao publicamente aprovada de grafite, sem necessariamente
abandonar as caracteristicas da experiéncia original. Os throw-ups luminosos eram
realizados a céu aberto por individuos aleatérios, que recebiam os dispositivos dos
membros do grupo, uma ferramenta desenhada para grafiteiros. Ganhou tanto

interesse publico que o projeto foi recriado muitas vezes, por pessoas comuns.
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FIGURA 37- LED throwies. Fonte: FREEIMAGEFINDER, 2007.

FIGURA 38- LED throwies. Fonte: FREEIMAGEFINDER, 2007.
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Se o0s pontos em comum entre o grafite e os LED Throwies eram da ordem da
experiéncia no projeto L.A.S.E.R. Tag, a ligacdo é evidente. Em termos técnicos, 0
projeto L.A.S.E.R Tag consiste em um software de visdo computacional que
identifica os movimentos de um laser pointer e gera uma imagem baseada na
estética das tags dos grafiteiros de Nova York, e o arquivo digital pode se projetado
em qualquer superficie da cidade. Resumindo, trata-se de um computador rodando o
programa (disponibilizado pelo GRL), um projetor e um laser pointer.

A base deste programa foi desenvolvida por Evan Roth durante seu mestrado na
Parsons; o formato final foi alcancado com a colaboracdo de Powderly e outros
programadores de open frameworks. As tags sdo o estilo de grafite mais
controverso. Seu valor se restringe a pericia e a criacdo de inumeras fontes e
caligrafias inusitadas. Mas, por sua simplicidade, acaba ndo sendo um resultado
estético interessante, e por isso estd sempre associado a depredacdo e disputa
territorial. A réplica criada pelo GRL ataca diretamente o ponto mais negativo desta

forma de expresséao: a alteracdo permanente da superficie.

O grafite sempre se relacionou com a efemeridade. Neste projeto, 0 GRL leva esta
condicdo ao extremo e, com isso, a temporalidade se torna uma vantagem. O
L.A.S.E.R. Tag € a ferramenta que alcancou maior reconhecimento, tanto por parte
do publico quanto por parte dos grafiteiros. Este experimento foi apresentado em
fevereiro de 2008 no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), e este é
somente um dos exemplos que comprovam a aceitacao do publico geral. Mas o que
chamou a atencdo dos grafiteiros, além da representacao fiel do traco de spray, foi
que a experiéncia na cidade foi mantida. Para projetar em alguns prédios, o GRL
teve de empregar as mesmas taticas dos grafiteiros: invadir espacos e escalar
prédios configurando todo um esfor¢co para posicionar o projetor e o0 computador em

um ponto favoravel a fim de possibilitar a obtencéo de energia e projecao.

Os dois projetos exploram novas ferramentas e técnicas para a pratica do grafite e
nao procuram substituir a pratica tradicional: antes disso, pretendem ser
complementares. Explorando os limites da imagem negativa, ampliam a capacidade
de vivéncia urbana, muitas vezes invisivel. Esta dimenséo inacessivel para o publico
nao especializado tende a transformar ou renovar a percepcdo com relacdo a
producéo tradicional do grafite. O avango que 0s experimentos representam diante

das préticas convencionais de grafite € a apropriacdo coletiva e o total descontrole
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da imagem final. Neste sentido, o LED Throwies, se entendido em seu modo de
producéo e resultado final, € a experiéncia mais bem resolvida e que avanca os

limites da prética do graffiti geek idealizado por ROTH (2005).

Os trabalhos desenvolvidos pelo GRL avancam a relacdo do grafite digital com a
cidade possibilitando novas intera¢gdes e usos da tecnologia. Mas, tanto o L.A.S.E.R.
Tag quanto o LED Throwies sao apropriacbes timidas em relacdo as
particularidades do lugar. Os exemplos citados carecem de uma transformacao
material da cidade, contudo, sob o ponto de vista do engajamento, sdo a melhor

resposta dentro do ambito do grafite digital.
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FIGURA 39- Kit L.A.S.E.R TAG. Fonte- GRAFFITIRESEARCHLAB, 2007.
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FIGURA 40- L.A.S.E.R TAG. Fonte- GRAFFITIRESEARCHLAB, 2007.
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5.6 Highraff

Rafael Calazans Pierri, paulistano, 30 anos, também conhecido como Highraff, é
artista plastico, formado em Design pela FAAP (Fundacio Armando Alvares
Penteado) em 2001. Pintando nas ruas desde 1997, Highraff possui um estilo Unico,
influenciado por elementos do design grafico, ilustracédo, linguagem de histérias em
quadrinhos e elementos da natureza. Com a utilizagdo desses elementos que o
influenciam e cores vivas, suas obras constroem imagens abstratas. Highraff
também faz parte do coletivo Digital Spray*, que busca uma fuséo entre o grafite e a

arte digital com projecOes de imagens.

Highraff integra a nova geracédo de artistas de rua que estudaram em escolas de
Belas Artes e pertencem a classe média. A ideia que associa o grafite a uma
expressao restrita a periferia ndo condiz com a realidade atual do grafite. Diversos
artistas passaram a eleger o grafite como seu meio de expressao. Essa mudanca
ampliou o repertério de estilos e com isto comegcam a surgir imagens cada vez mais
complexas. O equilibrio de cores e a influéncia do design grafico marcam néo sé o
trabalho de Highraff como o de muitos grafiteiros. Uma tendéncia que pode ser
verificada é o desligamento da producdo de uma agenda politica: o fundamento
destas acBes é a producdo de imagens que se integram ao ambiente como

elementos decorativos.

O estilo abstrato oferece uma abertura para que o grafite se adapte ao lugar, porém,
no conjunto de obras do Highraff ndo se encontram exemplos que explorem esta
abertura. O artista ndo faz uso das texturas ou desniveis e reforca os limites do
muro. Este tipo de interacdo que se apropria do espago como suporte € a mais
encontrada dentro do ambito do grafite, bombs, tags, painéis, todos endossam a
metafora que reduz a cidade a um museu a céu aberto. A auséncia de uma relacao
mais proxima com os elementos que compdem o lugar enfraquecem estes grafites

tornando-0s menos potentes.

* http://www.digitalspray.com.br/
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FIGURA 41- Highraff. Fonte — http://www.fotolog.com.br/highraff/ (acesso em: 17 de fev. 2012)
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FIGURA 42- Highraff. Fonte — http://www.fotolog.com.br/highraff/ (acesso em: 17 de fev. 2012)
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5.7 Zezao

José Augusto Amaro Capela, vulgo Zezéo, nascido em S&o Paulo, no bairro do Bom
Retiro, e criado em meio a galpdes da antiga industria paulista, entrou em contato
com o grafite pelo seu lado mais controverso, através da auténtica pichacéo
paulistana. Sua assinatura era “vicio pif dst” (algo como “vicio, pintores infratores
ferroviarios, destroy). Ele subia em prédios e lugares proibidos ou deteriorados para
promover a sua grife. Nesse ambiente, Zezdo acaba desenvolvendo uma caligrafia
original, entortando suas letras de maneira muito pessoal. Sua caligrafia de “pixo” vai
se transformando em arte abstrata. Zez&o desenvolveu uma predilecdo por lugares
ligubres ou extremamente deteriorados, escombros de prédios abandonados,
becos, viadutos ocupados por mendigos ou em corredores do sistema de aguas

pluviais de Séo Paulo.

A producdo de Zezdo possui uma coesdo admiravel, a precariedade das cores
dialoga com a putrefacdo do lugar escolhido, suas formas abstratas e organicas se
adaptam as paredes lodosas dos esgotos. Contudo, a dimensdo mais radical em seu
trabalho esta ligada a vivéncia do espaco. As galerias de esgoto de uma cidade
como Sao Paulo sdo verdadeiros labirintos, e a probabilidade de ser arrastado por
uma correnteza inesperada adiciona um fator de risco que nem mesmo peritos
podem contornar. E deste conjunto que sé inspiraria repulsa emerge um uso nao

previsto que dificilmente pode ser conhecido, a néo ser por fotos.

As fotos que promovem o trabalho do artista devem ser encaradas como relatos de
uma vivéncia impar. Elas remetem as taticas empregadas para o artista alcancar o
lugar de intervengdo. O trabalho de Zez&o desloca naturalmente a importéncia da
imagem final para as etapas antes invisiveis do processo de producdo do grafite. A
producdo deste grafiteiro aprofunda a relacdo performética que o ato de grafitar
possui. Os grafites de Zezdo operam uma transformacdo simbdlica e material no
lugar em que se inserem, dificilmente encontraremos uma ligacdo mais potente entre
grafite e lugar. Resignificar o imaginario coletivo de um lugar subterraneo, sujo e

repulsivo é somente uma das qualidades do grafite como prética do espaco.
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FIGURA 43- Esgotos. Fonte: FLICKR, [200-].

FIGURA 44- Casa abandonada. Fonte: FLICKR, [200-].
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5.8 DALATA

Nascido e criado em Belo Horizonte, André Gonzaga, também conhecido como
Dalata, atua na cena do graffiti desde 1997. Atualmente alcangcou reconhecimento
tanto nacional quanto internacionalmente. Com um estilo que mistura abstracéo e
surrealismo, Dalata preenche os muros da capital mineira com uma fauna onirica.
Como artista, atua em diversas frentes, como pintura, desenho e escultura. Seus
grafites possuem sempre elementos ludicos e convidam o observador a um exame
mais demorado pelo grau de complexidade de suas obras.
Em sua pagina no Flickr®® um conjunto de trabalhos deixa claro o olhar que Dalata
desenvolveu e sua preferéncia por atuar em locais degradados. O projeto se chama
Eu vejo coisas, no qual inUmeros personagens emergem da relacdo entre o estilo
fluido de Dalata e as texturas, fungos e rachaduras e todo tipo de deformacéo da
superficie se tornam um campo de possivel interagdo. Na contram&o da maior parte
dos grafiteiros, que procurariam uma superficie 0 mais homogénea possivel, o olhar

gue Dalata desenvolveu faz emergir um mundo de possibilidades.

Todos os grafites desta série sdo experiéncias Unicas e com uma dimensao tao
efémera que somente a fotografia pode assegurar sua existéncia. Estes grafites se
desenvolvem no limite da temporalidade e se transformam a medida que seu local
de inscricdo se deteriora. Esta relacdo intima com o destino da superficie ndo é
exclusividade dos trabalhos de Dalata, porém, ele consegue converter o que
descaracterizaria sua obra em algo de maior complexidade; conforme os fungos ou

plantas vao crescendo, seu grafite vai ganhando novas formas (FIGURA 42).

A sutileza do trabalho de Dalata esconde a radicalidade com que se relaciona com a
cidade. Um olhar sensivel ndo apenas a materialidade, mas também a condi¢céo

entrépica da sua superficie de inscri¢ao.

3 http://www.flickr.com/photos/andregonzagadalata/
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FIGURA 45- Eu vejo coisas. Fonte: FLICKR, [200-].

FIGURA 46- Eu vejo coisas. Fonte: FLICKR, [200-].
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6 A Producédo Escondida do Grafite

6.1 Grafite e Performance

A construcao deste trabalho acompanhou as transformacdes e apropriacées do
termo e da pratica do grafite. At¢ o0 momento, abordou-se a evolucédo historica e
cultural; a sua importancia como imagem e ferramenta comunicativa. Em meio a
estas abordagens, nem sempre harmoniosas, percebeu-se que existem
possibilidades pouco exploradas. Dentre estas possibilidades, duas serdo
destacadas: O instante em que o grafiteiro estd diante da superficie e o produto
decorrente da relacdo entre o grafite e o seu local de inscricdo. Estas abordagens s6
sdo possiveis partindo-se do principio de que o objetivo do grafite esta em seu
processo de producdo e ndo na imagem ou mensagem, até entdo, entendidos como

seu produto final.

O ato de grafitar, instante fugaz que, com a ajuda das novas tecnologias, comeca a
mostrar sua poténcia, na maior parte das vezes, é invisivel para os observadores.
Somente 0s que pertenciam as crews ou eram grafiteiros possuiam as chaves de
acesso a esta pratica. Porém, com a popularizacdo de cameras digitais que filmam e

fotografam esta etapa, o processo comeca a ser desvelado.

Com os inumeros videos hoje disponiveis na Internet, pode-se entender que os
grafiteiros, na busca por um estilo, desenvolvem uma coreografia precisa. Cada
traco remete a um gesto que o grafiteiro repetiu dezenas de vezes, mas que sempre
depende da resposta da superficie. O dominio do spray ndo € apenas operatorio,
exige uma consciéncia do desempenho da ferramenta em cada superficie. O lugar é

0 elemento que confere singularidade a experiéncia do grafite.

Atribuir maior relevancia para o ato de grafitar permite enxergar o grafite como uma
vivéncia do espaco da cidade. Deste ponto de vista, o grafite se aproxima de uma
experiéncia cotidiana e o afasta da arte convencional. Esta mudanca é crucial para
relacionar o processo do grafite as artes performaticas. Mas esta aproximacao deve
ser bem medida, pois o termo performance ndo possui apenas um sentido, como

nos alerta Josette Feral (2009). Regra geral, a performance possui duas
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abordagens principais: a arte da performance e performance como experiéncia e

competéncia.

Para um entendimento melhor da arte da performance propomos um mapeamento
dos conceitos e movimentos artisticos fronteiricos. A Live Art, que € definida por
Cohen como: “a arte ao vivo e também a arte viva. E uma forma de se ver arte em
que se procura uma aproximacao direta com a vida, em que se estimula o
espontaneo, o natural, em detrimento do elaborado, do ensaiado” (COHEN, 1989,
p.38), pode ser considerada o movimento artistico estruturador para a arte da
performance. A Live Art € um movimento de ruptura que visa a dessacralizar a arte,
tirando-a de sua funcdo estética, levando a reforcar o instante e romper com a

representacao.

Uma das expressdes apoiada na Live Art € o Happening, conceito criado por Allan
Kaprow (1927-2006) para descrever sua instalacdo 18 Happenings in 6 Paris, de
1959. Happening define eventos Unicos que foram moldados pela participacdo do
publico. Um desdobramento narrativo, justapondo as pessoas, objetos e eventos
para criar interacdes inesperadas. Jean Jacques Lebel (1936), um dos primeiros
praticantes do Happening na Europa, estrutura 0os seguintes pontos:

- Livre funcionamento das atividades criadoras sem consideracao

alguma sobre se agrada ou se vende.

- A superacdo dessa aberrante relacdo de sujeito e objeto
(observador/observado,  explorador/explorado, espectador/ator,
colonizador/colonizado, alienista/alienado) separacao frontal que até
aqui domina e condiciona a arte moderna (LEBEL, 1966, apud
COHEN, 1989, p. 132).

COHEN (1989) considera que para o Happening o que interessa mais € o processo

e a experimentacdo e menos a encenacao e o resultado estético final.

Completando o quadro trazemos a Action Painting. Idealizada por Jackson Pollock
(1912-1956), a Action Painting € a pintura instantanea, que € realizada como
espetaculo na frente de um publico. Pode-se dizer que a Action Painting “lanca a
ideia de que o artista deve ser o sujeito e objeto de sua obra. Ha uma transferéncia
da pintura para o ato de pintar enquanto objeto artistico. A partir desse novo
conceito, vai ganhar importancia a movimentagdo fisica do artista durante sua

‘encenacgao” (COHEN, 1989, p. 44).
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Valendo-se de toda abertura que se desenvolveu durante os anos 1960, emergem
nos anos 1970 “experiéncias mais sofisticadas e conceituais (a nivel de signo, por
exemplo) que irdo, para isso, incorporar tecnologia e incrementar o resultado
estético. E o inicio do que os americanos chamam de ‘performance art’.” (COHEN,
1989, p.44)

A abordagem da performance como experiéncia e competéncia é baseada nos
estudos feitos por Richard Schechner. O pensamento de Schechner amplia a no¢ao
para além do dominio artistico, incluindo assim a cultura. O conceito de performance

passa a abarcar desde os esportes até os ritos populares.

Por tras dessa redefinicdo da nocdo de performance e de sua inscricao no
vasto dominio da cultura, é preciso antes ver um desejo politico — muito
fortemente ancorado na ideologia americana dos anos 80 (ideologia que
perdura até hoje) — de reinscrever a arte no dominio do politico, do
cotidiano, quicA do comum, e de atacar a separacao radical entre cultura
de elite e cultura popular, entre cultura nobre e cultura de massa. (FERAL,
2009, p.199)

Apesar das diferencas entre as duas abordagens, ha um ponto em comum que
precisa ser ressaltado: a valorizagdo da acdo em detrimento do valor da
representacdo. Esta mudanca sensivel de foco € o que torna importante a
aproximacao entre o grafite e o conceito de performance. Analisar o grafite enquanto

performance diminui a preponderancia da imagem sobre o processo de producao.

O fato de a imagem-grafite ser vista como uma etapa e ndo como 0 objetivo abre
margem para um novo modo de olhar os grafites: as imagens adquirem uma
densidade que desfaz a condi¢éo passiva do observador, que passa a ser convidado
a reconstruir os gestos do grafiteiro. A imagem-grafite se torna um vestigio de um

tempo e espaco que pode ser reconstruido.

N&o é somente a condicdo passiva do observador que se desfaz com a valorizacao
do processo em detrimento da imagem final. O papel de suporte que a cidade
desempenhou até 0 momento merece ser revisto. A relacdo entre o grafite e suas
superficies de inscricdo, até entdo, era unilateral, a cidade era o pano de fundo para
a expressao do grafiteiro. Porém, quando o ato de grafitar ganha relevancia, o

produto da relacdo gestual do artista com seu local pode ser dialdgico.

O tipo de relacdo que tentamos verificar ndo esta presente em todos os grafites; na

verdade, a maior parte dos grafites reforca a condicdo de suporte a ponto de tentar
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anular a especificidade do local. Quando o grafiteiro pinta um fundo monocromatico
para ressaltar seu trabalho, reduz a cidade a condicdo de uma tela de pintura.
Entendemos que este tipo de processo de producdo € um retorno a

representatividade e um empobrecimento da experiéncia.

O tipo de grafite que se procura € aquele cujo processo remete a uma “pratica
performativa” (NEFF, 2007, p.418). A escolha pelo termo performativo é orientada
pela argumentacao e conceituagao de um “teatro performativo” proposto por Josette
Féral. A autora trata de uma forma de atuacéo que rompe radicalmente com a triade
cénica que separa atuante-publico-texto e coloca o processo com maior importancia

do que a producéo final.
No teatro performativo, o ator € chamado a “fazer” (doing), a “estar
presente”, a assumir os riscos e a mostrar o fazer (showing the
doing), em outras palavras, a afirmar a performatividade do
processo. A atencéo do espectador se coloca na execucédo do gesto,

na criagdo da forma, na dissolucao dos signos e em sua
reconstrucao permanente (FERAL, 2008, p.209).

Nesta forma artistica a peca ndo existe antes da acdo, seu sentido é construido
durante o processo de producao, liberando-a de uma dependéncia exterior ou de

uma narrativa linear.

Entender o grafite como uma prética performativa ndo apenas tira o peso da imagem
final e coloca o processo de producédo em evidéncia: abre a possibilidade para que o

grafite seja uma vivéncia espacializante.
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6.2 Prética Espacial

Romper com a condi¢cdo de suporte atribuida ao espaco da cidade cria um vinculo
entre o ato de grafitar e o lugar de sua inscricdo. Este encontro aproxima o grafite de
tantas outras praticas que podem ser detectadas no cotidiano da cidade. Seguindo o
pensamento desenvolvido por CERTEAU (1989), o estudo das praticas do cotidiano
visa a evidenciar as maneiras de empregar 0os produtos impostos por uma ordem
dominante. “Essas maneiras de fazer constituem mil praticas pelas quais 0s usuarios
se reapropriam do espaco organizado pelas técnicas da producdo sécio-cultural”’
(CERTEAU, 1989, p.41).

Tomar o grafite como parte deste grupo de praticas cotidianas o afasta de uma
funcdo decorativa do espaco da cidade. Logo, os grafites que se enquadram nesta
andlise sdo aqueles feitos por produtores desconhecidos e efémeros. Estes
grafiteiros ndo atuam em lugares autorizados e nao sao patrocinados, sua producéo
se fundamenta no prazer de estar e atuar na cidade. “Esses praticantes jogam com
espacos que nao se veem; tém dele um conhecimento tdo cego como no corpo a
corpo amoroso” (CERTEAU, 1989, p.171). Com isso, se excluem tanto os grafites
grandiosos feitos por artistas consagrados quanto os feitos com o objetivo de
popularizar um nome dentro da cultura de grafite. Queremos identificar grafites que,

ao se apropriarem do espaco, rompam com seu sentido literal.

Genericamente, os grafites representam um estilo de apropriacdo corporal e mével.
Eles compartilham com as caminhadas pela cidade o que CERTEAU (1989) entende

como prética de espaco.

Os jogos dos passos moldam os espagos. Tecem lugares. Sob este ponto
de vista, as motricidades pedestres formam um desses sistemas reais cuja
existéncia faz efetivamente a cidade, mas ndo tem nenhum receptaculo
fisico. Elas ndo se localizam, mas sao elas que espacializam. (CERTEAU,
1989, p. 176).

CERTEAU (1989) define que existe uma distingdo entre espacgo e lugar. Um lugar
indicaria estabilidade, um sentido de coexisténcia entre elementos que se encontram
cada um em seu lugar préprio. “Espaco € o efeito produzido pelas operagdes que o

orientam, o circunstanciam, o temporalizam [...] 0 espago € um lugar praticado”
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(CERTEAU, 1989, p.202). Esta distincdo também ¢é vélida para diferenciarmos o

espaco geogréafico ou geométrico (lugar) do espaco vivido.

A definicdo acima é propositalmente ampla, mas € complementada quando se
analisa o que Certeau entende por retorica pedestre. Existe um estilo de uso nas
praticas de espago, uma maneira de se apropriar dos lugares que condiciona sua
validade:

- Supbe-se que as praticas do espaco correspondam, elas também, a
manipulacdes sobre os elementos de base de uma ordem construida.

- Supbe-se gque sejam, como tropos da retorica, desvios relativos a uma
espécie de sentido literal definido pelo sistema urbanistico. (CERTEAU,
1989, p.180)

Com isso, antes de apontarmos o grafite como uma pratica do espaco, deve-se
verificar o modo pelo qual ele satisfaz os quesitos acima. O primeiro quesito é
atendido pela maior parte dos grafites, mas € o segundo que definira o grafite como
sendo uma pratica do lugar ou do espaco. Os elementos de uma ordem construida
para o grafite sdo: os elementos arquitetdnicos (portas, janelas, beirais, fachadas,
etc.), as texturas que diferenciam cada material e 0s vestigios ou sinais do tempo e
uso. O ato de grafitar pode tanto homogeneizar as diferencas, como se verifica na
grande parte dos grafites, quanto pode jogar e transformar cada significante
espacial, multiplicando as possibilidades de interpretacéo e leitura.

7

Para o grafite ser uma pratica do espaco é necessario um esforco de
desmecanizacao do proprio ato de grafitar, abrir mado de um resultado imagético pré-
concebido e assumir o risco de moldar sua coreografia com as possibilidades que s6
sdo descobertas quando o corpo do grafiteiro esta de frente para seu lugar de
insercdo. O efeito do ato de grafitar passa a ser uma nova espacialidade, mesmo

que por pouco tempo.
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7 Consideracdes Finais - Por uma renovacao entre o grafite e cidade.

A questdo que deu origem a esta dissertacdo tinha como objeto a relagédo que o
grafite estabelece com seu local de inscricdo. A partir de uma revisdo bibliografica,
analise de oito artistas e estudo de dois experimentos em que tive a oportunidade de
participar, foi possivel compreender um esgotamento tanto das definicbes que
resumem o grafite a seu resultado imagético quanto das tentativas de inscrever o
grafite dentro de uma cultura uniforme e global. O grafite se assemelha mais a um
processo que condensa diversas abordagens e nem todas elas podem ser
reconhecidas nas marcas espalhadas pela cidade. Por isto, este estudo n&o teve por
objetivo estabelecer uma nova definicdo do que seria o grafite; antes disso, buscou-
se verificar os limites e potenciais de cada forma de apropriacdo do grafite. Deste
modo, foi possivel entender que o termo grafite designa um conjunto de operacdes
que, quando combinadas, dao origem a uma vivéncia plural da cidade

contemporanea.

No segundo capitulo, abordou-se o paralelo que existe entre os grafites que surgem
em Nova York e na Filadélfia no fim dos anos 1960 e os graffiti histéricos
encontrados em Pompéia. Constatou-se que a correspondéncia entre eles se da
pela quantidade e pelo impulso de inscrever uma mensagem em publico. Seguindo
as correspondéncias histéricas, chega-se a Brassai: como demonstramos, a
relevancia deste personagem para os graffiti historicos ndo reside apenas no
minucioso registro fotografico das manifestacdes anbnimas pela cidade. Brassali,
durante sua busca, desenvolveu um novo modo de olhar a cidade, que mais tarde
encontra correspondéncia com o olhar do writer. Por fim, neste percurso histérico a
inscricdo “Kilroy was here”, que correu o mundo, fecha os paralelos histéricos
representando a adocédo coletiva de um modo especifico de se apropriar da cidade.
Todos estes momentos historicos carregam pontos de ressonancia com o que viria a
ser o grafite moderno, contudo, assumir uma ideia de continuidade entre estes

fendmenos distintos seria uma imprecisao.

A peca fundamental para entendermos como o grafite moderno se distingue das
demais formas de expresséo que se utilizam do espaco publico € a figura do writer.
O writer ndo € apenas aquele que pinta ou escreve nos muros, mas sim uma forma

de olhar, estar e agir na cidade. Porém, este entendimento é eclipsado pelo
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crescente valor que a imagem-grafite adquiriu ao longo dos anos. Ao writer restou

um papel invisivel s6 reconhecido nos estudos de criminologia.

No terceiro capitulo foi feito um estudo sobre a evolucdo da imagem do grafite. Das
tags as pieces, pode-se argumentar que o grafite parte de uma expresséo
espontanea e descompromissada para algo mais elaborado. Este amadurecimento
justificaria a elevacdo do grafite a uma expressao artistica, porém, esta transicdo
representa um dos momentos mais controversos do histérico do grafite. O motivo por
trds desta polémica é o embate entre uma visdo purista que engessa o grafite como
uma expressao subcultural somente exercida pelos membros desta subcultura e um
discurso que visa a transformar as imagens-grafite em pecas Unicas e
comercializaveis. Mostra-se necessario romper com este posicionamento dualista

que limita o surgimento de novos olhares e potenciais de uso ainda latentes.

A incorporacéo de dispositivos digitais no processo de producao do grafite pode ser
o caminho mais fecundo para a renovacdo da discussdo e pratica do grafite
contemporaneo. Contudo, esses dispositivos devem ser empregados de modo a
ampliar a experiéncia do grafite, pois tentativas de simulagdo do grafite “real” no

ambiente digital s&o empobrecedoras.

No quarto capitulo, a investigacao teve como objeto o potencial comunicativo do
grafite. Pdde-se verificar que este potencial ndo reside na capacidade de
transmissdo de uma mensagem, mas sim na transformacdo dos significados
dispostos na cidade e no enfraquecimento da posicéo passiva dos receptores. Desta
forma, considera-se o grafite anadlogo a uma ferramenta que permite ao cidadao
comum explorar, junto com as companhias publicitarias, o potencial expositivo que o

espaco publico possui.

Centrado na analise de ECO (1984) sobre a cadeia comunicativa e na interpretacao
de Baudrillard (2002) sobre as possiveis fun¢des dos grafites dentro de uma cidade
regida pelos signos, consideramos o culture jamming como a expressdo maxima da
atuacdo do grafite como artefato comunicativo. Porém, como GERADA (2005)
coloca, o culture jamming pode ser resumido a um recurso estilistico e esvaziado de
critica, empregado como uma medida publicitaria para que artistas anénimos

obtenham reconhecimento.
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Tendo analisado as duas principais abordagens tedricas sobre o tema, propds-se a
andlise de oito artistas j& consagrados no cenario internacional. Mesmo com
diferentes estilos e abordagens, verificou-se um ponto em comum: 0 uso do espaco
como suporte de expressao, ndo importando se seu objetivo era a comunicacdo de
uma mensagem ou a producao de uma imagem. Contudo, verifica-se que algumas
praticas se fundamentam na experiéncia do grafite e ndo em seu produto final, além
disso, fica evidente um olhar voltado para o espaco a fim de explora-lo em suas
minucias. Este dois pontos levantados pela analise dos artistas desloca o foco da
imagem e coloca em primeiro plano o ato de grafitar e a vivéncia espacial que o

grafite proporciona.

Explorar estas dimensdes até entdo invisiveis dentro do processo de producdo do
grafite se mostra urgente para superar o esgotamento atual da relacdo entre o
grafite e a cidade. E, sendo o Brasil o pais com a lei mais branda com relacédo a
pratica do grafite, ndo vejo local mais propicio para que esta renovacdo seja

concretizada.
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9 Anexo.

Estudos Préaticos.

Como forma de analise dos conceitos e da proposta de encarar o grafite como um
conjunto de operacdes, foram realizados dois experimentos. O primeiro foi uma
oficina de Arte Urbana ministrada durante a Semana da Arquitetura UFMG 2011, e 0
segundo foi um evento de comunicagao remota entre grupos de grafiteiros de S&o

Carlos e Belo Horizonte.
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Primeiro experimento.

A oficina de Arte Urbana teve como principal objetivo introduzir e estimular os
participantes a se inserirem no contexto da Arte de Rua de Belo Horizonte. A oficina
teve duracdo de trés dias e foi segmentada da seguinte forma: o primeiro dia foi
dividido em duas partes, sendo primeira parte reservada para a discussao e
apresentacao dos conceitos e referéncias que gravitam em torno da arte urbana. A
segunda parte do primeiro dia foi destinada a pratica do lambe-lambe. Os
participantes utilizaram tinta latex, corantes, pincéis e papel jornal para gerarem
ilustracbes que seriam coladas nas ruas do entorno da Escola de Arquitetura da
UFMG ou em outros locais proximos. O segundo dia foi subdividido em trés partes:
na primeira parte, foi mostrada uma das indmeras receitas que podem ser
encontradas na Internet para se produzir a cola do lambe-lambe; na segunda parte,
0s participantes realizaram uma rapida pesquisa de imagens para servirem como
matrizes de méscaras de stencil. As técnicas para editar estas imagens abrangeram
desde o xerox até a utilizacdo de programas de computador especificos como o
Photoshop; a escolha da técnica empregada foi livre. Por fim as matrizes foram
projetadas sobre folhas de papel-cartdo em formato A3 e depois de desenhadas,
foram estileteadas. O terceiro dia ficou reservado para a producdo de um grafite

coletivo no muro de uma casa abandonada proxima ao local da oficina.

7.1.2 Anélise critica.

A segmentacao da oficina em trés técnicas diferentes (lambe-lambe, stencil e grafite)
foi uma tentativa de cobrir as principais vertentes da Arte de Rua. Porém, o tempo
destinado a cada etapa nao foi suficiente para que os participantes desenvolvessem
o minimo de intimidade com a técnica. Dentre as técnicas experimentadas, a mais
prejudicada foi o lambe-lambe: a aparéncia de simplicidade é enganosa quando se

observa o processo como um todo. O processo de producdo do lambe-lambe é
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segmentado: primeiro se cria a imagem e depois ela é colocada no espaco. Se este
local j& ndo é conhecido previamente, é muito dificil alcancar uma integracéo e
corre-se 0 risco de ser somente mais um cartaz colado pela rua. Tendo esta
dificuldade em mente, o artista pode usar e abusar da criatividade procurando criar

aberturas para a insercao das figuras na cidade.

A técnica do stencil € uma das mais versateis e populares no conjunto da Arte
Urbana; por ser feita através de um molde, o controle da imagem final € simples de
se alcancar. Com um tempo de execucdo relativamente baixo, praticamente todo
lugar pode abrigar um stencil. Quando os participantes, com seus moldes em maos,
comecaram a intervir na cidade, rapidamente foram tomados por uma euforia que
tornou a repeticédo indiscriminada o foco da acdo. Contudo, ao longo da experiéncia
pode-se verificar uma evolugdo tanto em relacdo ao tempo quanto ao espacgo.
Levando menos tempo para executar o stencil, 0s participantes comecaram a ousar
mais e escolher locais de maior visibilidade e dificil acesso: numa mesma, noite a

acao partiu da quantidade e alcancou a qualidade.

Para analisarmos a acao do grafite, ela ser& dividida em duas partes: antes do muro
e no muro. O lugar escolhido para a intervencéo foi 0 muro de uma casa que 0 grupo
acreditava estar abandonada. Porém, quando os participantes se agruparam no
local, descobriram que a casa ndo estava desabitada e o morador, a principio, era

contra a intervencao. Mas, ap6s um breve dialogo, a producéo foi liberada.

Este primeiro momento de tensao foi de extrema importancia para evidenciar que a
pratica do grafite ndo se limita a producao de uma imagem utilizando spray: realizar
uma acao sem autoriza¢do no espaco publico expde o agente a inUmeros encontros,
gue nem sempre sao favoraveis. Neste caso especifico, o didlogo com o morador foi
tranquilo, e acabou influenciando no modo de agir do grupo e na imagem final. Os
momentos que precedem a producdo acabam se tornando invisiveis, mas para
ampliarmos o entendimento do grafite, criar formas de revelar estes momentos é

uma tarefa crucial.

Quando o grupo comecgou a interagir com o muro, a dificuldade de manipulagao do
spray causou uma frustragdo geral. Porém, foi a dificuldade técnica que possibilitou

uma produgdo mais coletiva: a medida que alguém descobria uma nova forma de

112



uso, a técnica era repassada para todo o grupo. A insatisfacdo inicial, diretamente
ligada a impossibilidade de controle da imagem final, foi deixada de lado e o grupo

percebeu que a experiéncia de se fazer um grafite abriga uma vivéncia da cidade.

FIGURA 47- Producéo de Lambe-Lambe. Fonte: Arquivo pessoal. Nota: Foto de Tiago Cicero.
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FIGURA 48- Lambe-Lambe colado no muro do colégio Marista. Fonte: Arquivo pessoal. Nota: Foto de
Tiago Cicero.

FIGURA 49- Stencil em execugédo. Fonte: Arquivo pessoal. Nota: Foto de Tiago Cicero.
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FIGURA 51- Inicio do grafite. Fonte: Arquivo pessoal. Nota: Foto de Tiago Cicero.
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FIGURA 52- Grafite finalizado. Fonte: Arquivo pessoal. Nota: Foto de Tiago Cicero.

7.2 Segundo experimento

O evento de comunicagao remota teve como objetivo estabelecer o contato entre um
grupo de grafiteiros de Sao Carlos e outro de Belo Horizonte usando interfaces
digitais. Esta acdo faz parte do projeto Territérios Hibridos, desenvolvido pelo grupo
de pesquisa Nomads, da USP de Sé&o Carlos. As interfaces escolhidas foram:
L.A.S.E.R Tag e Touch Tag, ambas open-source e disponiveis para download na
Internet. Como explicado anteriormente no item 5.5, o L.A.S.E.R Tag € um software
de visdo computacional que identifica os movimentos de um laser pointer. Este
programa roda em um computador que, integrado a um projetor, apresenta os dados
captados simulando tracos de spray. O Touch Tag € um aplicativo para dispositivos
com o sistema operacional android. No experimento foi usado um tablet com tela
sensivel ao toque ligado a um projetor. O aplicativo possui uma paleta de cores e
diversas opcdes de espessura de traco. Também € possivel trocar a imagem de

fundo que simula um muro de tijolos ou uma porta metalica.
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As estratégias para se estabelecer a comunicacdo foram: projetar em uma mesma
superficie tanto os grafites feitos em S&o Carlos quanto os feitos em Belo Horizonte
para tentar criar uma sincronia na producao das duas cidades e um canal de video

para os grafiteiros conversarem via Skype.

7.2.2 Critica ao evento Grafite Digital

Os grafiteiros assimilaram rapidamente as fungdes e parametros das interfaces e ao
longo do evento puderam conhecer as tags de cada participante. Porém, a
comunicacao foi precaria, e para ser de fato estabelecida, as estratégias devem ser
revistas. O Touch Tag, foi a interface mais utilizada por permitir um maior controle na
manipulacdo da imagem. O L.A.S.E.R Tag ndo possui uma grande gama de cores,
espessuras de traco e o laser pointer ndo permite movimentos precisos, €
necessario um certo tempo para se ajustarem os movimentos do corpo ao resultado
da imagem. Estes foram os fatos que desestimularam o uso da interface durante o
experimento. Se compararmos as duas interfaces tendo como parametros a imagem
final e 0 modo de interacdo, pode se dizer que O Touch Tag possibilita um maior
controle e com isso pode gerar imagens esteticamente interessantes, porém, a
interacao fica limitada a tela do tablet e a ponta dos dedos, e as especificidades do
local onde se estd projetando sdo suprimidas. Esta limitagdo representa um
empobrecimento da experiéncia corporal e espacial em relacdo ao grafite tradicional.
O L.A.S.E.R Tag permite uma interacdo mais livre tanto em relacdo ao corpo quanto

ao local onde se esta projetando, contudo, a imagem final é pobre e padronizada.

A comunicacdo foi incipiente e ndo foi capaz de estabelecer o dialogo entre os
grupos. Ambos os lados podiam ter uma visdo global do evento e da producéo de
cada grafiteiro, mas se conseguiu ir além da observacéo passiva. Identificamos dois
fatores principais: o evento em Sao Carlos tinha um ndmero muito maior de
participantes e o tempo previsto de cada atividade ndo coincidiu: essa falta de
programacao impediu que os grupos de fato estabelecessem um dialogo. Outro fator
que dificultou a comunicacao foi a orientagcdo dada aos grafiteiros: o grupo de Sao

Carlos teve mais tempo de interagir com o aplicativo e foi incentivado a tentar
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simular o que era feito nas ruas no tablet. O grupo de Belo Horizonte s6 entrou em
contato com a interface no dia do evento e rapidamente percebeu que era
impossivel transpor a atividade das ruas para o tablet. Esta diferenca na abordagem
impossibilitou uma sincronia na atividade. Enquanto o grupo de Séao Carlos levava
um tempo maior para terminar um desenho, em Belo Horizonte os grafiteiros se
revezavam fazendo inUmeras tags. Por fim, o experimento serviu para que 0S
grafiteiros tivessem contato com as interfaces de grafite digital e pudessem

experimenta-las.

FIGURA 53- Grafite Digital Touch Tag. . Fonte: Arquivo pessoal. Nota: Foto de Tiago Cicero.
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FIGURA 54- Touch Tag. Fonte: Arquivo pessoél. Nota: Foto de Tiago Cicero.
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FIGURA 55- Belo Horizonte- S&o Carlos. . Fonte: Arquivo pessoal. Nota: Foto de Tiago Cicero.
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