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RESUMO

Este trabalho propde a reflexdo do graf-
fiti como obra artistica e como manifesta-
¢d8o. As transformagdes ocorridas em suas
formas de apresentacgdo, geradas pela veloci-
dade com que capta a realidade que lhe &
imediata, prépria a seu tempo, ao seu publico
e seu contexto. Numa perspectiva de registro e
leitura do graffiti local, os valores a que
remete centralizam nossas reflexdes na questéo
da comunicagdoc e da arte na cidade, para o
entendimento das motivaegdes, influéncias e
principalmente, a criatividade de que estédo
prenhes em seu nivel estético.

ABSTRACT

This work proposes the reflection of the
graphite as a work of art and as a manifesta-
tion. The transformations that occurs in its
ways of presentation, generated by the speed
that takes up the reality that is immediate by
its on time, its public and its context. In a
register perspective and reading of the lo-
cal graphite, the values that it refers to
center our reflexions in the subject of commu-
nication and the art in the city, for the un-
derstanding of the motivations, influences
and mainly the criativeness that they are re-
plete in its esthetic level.
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INTRODUGAO

Num momento em que a midia e as instituig¢des fazem ra-
pida absor¢do dos produtos artisticos, temos um fendémeno de re-
sisténcia como o graffiti que, estando além do fechamento em si -
arte pela arte - por um lado e do valor utilitario - como na pu-
blicidade - de outro, caminha com uma certa emergéncia social na
arte.

O estar independente e voluntarioso do graffiti des-
vincula-se da ordem ao mesmo tempo que se insere como cédigo vi-
sual na cidade.

Sendo uma manifestag8o publica, adquire a velocidade

do passante e adequa-se ao formato urbano, carregado de sentido

simbdélico, o tema vem a nos interessar por colocar-nos diante de
questdes relativas a4 arte, mesmo estando fora da categorizacdo de
ser arte, pela sua forma expressiva, pelo carédter social de seu

projeto e contemporaneidade. S Y el (
O i ,'- 4 o

Esse trabalho propde a apreens8o do graffiti em sua
velocidade, prépria de seu tempo, seu publico e seu contexto.
Tratando-se de uma manifestag8o com a qual meus ‘alunos tém con-
tato diario, propomos a compreensé&o do assunto, de sua importan-

cia como produgdo visual da atualidade e a abertura de horizon-

1 2 3 4 5 6 7 llr‘easir) 'll 12 13 14 15 1l 17

18



tes, na medida em que sirva de parametro de leitura da pratica do
graffiti.

O nosso objeto de estudo esta concentrado na década de
B0 e inicio dos anos 90 , nas cidades de Bauru e S&do Paulo, onde
o graffiti vail apresentar trés momentos. No primeiro, apresenta-
se como enigma; no segundo momento, é poético e artistico; no

terceiro momento, representa a escrita de cédigo secreto. A nossa

pesquisa val trazer & superficie esses trés momentos, onde havera

sempre uma ligacdo do bindmio sincrdénico e diacrénico.

Entre a década de 80 e inicio dos anos 99, os graffi-
tis de Bauru e S&@o Paulo apresentaram-se semelhantes, coincidindo
temporalmente em sua forma de apresentag8o como relacionamos aci-
ma. Essa observagdo, de que existe uma forma seqiiencial, ndo é
demarcadora de um fendmeno que ocorre rigidamente em trés etapas
temporalmente definidas, porém detectadas por mim durante minha
permanéncia nessas duas cidades e verificadas também em periddi-
cos e estudos. Nossa pesquisa busca elucidar essa questdo consi-
derando-se que, pelas caracteristicas do graffiti, tal transfor-
magdo ndo esta materialmente registrada nos muros.

Verificada a semelhanca formal dos graffitis em . S&o
Paulo e Bauru, mas considerando-se a difereng¢a quanto ao aspecto
da forga e rapidez com a qual se instaurou; considerando-se as
condigdes de proximidade geogrédfica entre essas cidades e grande
mobilidade de acesso aos produtos culturais da capital, questio-
namos guais os aspectos urbanos relevantes para o surgimento do

graffiti nessas cidades: as diferengas na recepgdo, certa indi-
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ferenga no publico da cidade de Bauru e se essa indiferenca é fa-
tor de contengdo do graffiti local.

A coincidéncia nas formas de apresentacdo do graffiti
sera também verificada pelo seu aspecto de tomar territdérios, mas
devemos frisar o dado da encampacdo do objeto cultural no contex-
to da cultura de massas, que é& notada pela forma em que os grafi-
teiros buscam resistir com sua forga "selvagem'.

Analisando o aspecto da difus@o dos produtos da cultu-
ra de massa de fora para dentro das comunidades, guestionamos até

que ponto os grafiteiros conseguem ndo ser encampados nessa

guerrilha; 1isto é, se o graffiti é difundido em padrdes/clichés

até mesmo através do seus autores e adeptos, mas de forma distan-
ciada das razdes de sua origem.

Essa questdoc torna-se crucial, no momento em que ©
graffiti assume uma forma incontestavelmente artistica, onde se
da uma verdadeira apropriac&o dos muros. O artista-grafiteiro to-
ma como seu um suporte alheio e, ainda, um suporte n&o reconheci-
do tradicionalmente, instalando-se na cidade como em uma galeria.
Em S&o Paulo os grafiteiros mudam até a denominacdo de rua para
galeria, na prépria placa colocada pela prefeitura, modificando
ou propondo, assim, a extensdo do conceito de Galeria. Em Bauru,
a desatengado do publico para a mudanga de suporte talvez esteja
condicionada A falta de espagos culturais e conseqiente desaten-
¢80 da nogdo de tela como suporte tradicional. Também o aprovei-
tamento dos elementos circundantes que o suporte-muro propicia ao

grafiteiro talvez ndo sejam percebidos.
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Neste sentido o problema que levantamos é da formagdo
do leitor, que estd relacionada com a condig3o de ocorrer ou ndo
a intervengd8o, ou mesmo a percepgdo como obra artistica; isto
porque o graffiti tem aspecto de ordem artistica e ndo artistica.

A singularidade nas formas, a qualidade comunicativa,
artistica ou barbara estd para o publico, de certa maneira, im-
plicita na disting8o graffiti/pichagdo. Nosso estudo revelara a
existéncia ou nd8o desta classificag¢3o que, para pessoas mais
atentas, indica a relagéo graffiti-artistico, pichag&o-sujeira.

Se o graffiti manifesta-se do nivel precario até a ma-
xima exploragcdo de possibilidades técnicas que o faz reportar-se
aos valores pictéoricos, compositivos e de similaridade com a gra-
vura; sua unidade torna-se igualmente transformada pelos fatores
contextuais momentédneos que perfazem sua dindmica através da His-

téria.

O graffiti é visto pela midia, por grafiteiros, artis-

tas e intelectuais de maneira bastante divergente e até polémica.
Sua primeira referéncia histérica, os graffitis de Pompéia, guar-
da uma distdncia em termos de organizag8o social e realidade cul-
tural. Tendo em vista a diversidade dos fatos sociais, politicos
e estéticos que regem suas apari¢des neste século em cidades como
Paris, Berlim, Nova Iorque, S&o Paulo, Rio de Janeiro , entre ou-
tras, como também em Bauru, estabeleceremos algumas relagdes para
se determinar principios de conceituag¢8o do graffiti e ampliar a
experiéncia do juizo que dele se faz . Faremos também uma lei-

tura do graffiti engquanto produto artistico e comunicativo e en-
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quanto manifestag8o com o objetivo de aprofundar e deixar firmada
sua dimensdo cultural, para que se lhe possa produzir um registro
avaliativo, nas décadas de 80 e inicio de 90, na cidade de Bauru.

A pesquisa de campo & o procedimento gque adotaremos

por estarmos empenhados, tanto no processo de registro, quanto no

processo de leitura. As imagens foram, entdo, nosso material ini-

cial de trabalho, a partir de fotografias feitas em Sdo Paulo e
Bauru nos anos de 94 e 95 e, também, nas registradas em periddi-
cos nas décadas de 8@ e inicio dos anos 90.

De grande importéncia é o levantamento de depoimentos
feitos pelos grafiteiros no momento de sua efervescéncia, gquando
o assunto se tornou bastante explorado pela midia, chamando a uma
atengd3o e participag3c publicas mais amplas. Através de publica-
¢cbes em jornais e revistas, verificaremos a intencionalidade
declarada por grafiteiros e as reagdes causadas ao publico e a
administrag¢8o publica. Também utilizaremos esse material para fa-
zermos um confronto do horizonte de espectativas dos grafiteiros
com o horizonte de espectativas do ptblico.

Para um levantamento bibliogradfico que possa contri-
buir com o atingimento dos objetivos de nossa pesquisa, nos dete-
remos em publica¢Bes ligadas diretamente ao tema, publica¢es da
area de artes relativas as técnicas, estética e histéria da arte,
da &rea de comunicacdes, estética da recepcdo, metodologia e
ciéncias sociais.

Na perspectiva do binbmio sincrdénico/diacrdnico, o es-

tudo comparativo do graffiti entre paises diferentes bem como al-
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guma relagio com seu antecedente histérico remoto, as pinturas
rupestres, os graffitis de Pompéia na Itdlia e o Pochoir na Fran-
ca trouxeram elementos de andlise para uma comparagdo entre os
graffitis das cidades de Sao Paulo e Bauru, onde faremos uma son-

dagem particularizada dos fatores que contribuem para o seu sur-

gimento-desenvolvimento cultural e urbano principalmente. Verifi-

caremos pontos de tangéncia e diferengas gque podem ou ndo inter-
ferir em suas formas de apresentacgdo.

Tendo em vista semelhancas nas variag¢®es ocorridas em
Sao Paulo e Bauru, embora numa incidéncia diferente, faremos uma
exposig8o destas variagdes nas formas de apresentag8o, ocorrendo,
simultaneamente, nessas duas cidades, com a anadlise dos fendme-
nos socio-culturais, comunicativos e artisticos que perfazem o
graffiti enquanto fendmeno cultural préprio em nosso contexto.

A busca de nossa pesquisa sobre graffiti vem da neces-
sidade de registrar e aprofundar a vis&8o de uma proposta artisti-
co-poética que reflete uma condig¢8o contemporénea de efemeridade,
vulnerabilidade, comunicabilidade, sentido de prazer estético e
questionador; o que torna essa manifestag¢8o, ainda que n8o insti-
tucional, de grande importancia para o periodo de seu surgimento,
com forga de uma emogdo esponté@nea, prdopria & transgressdo e com
a sabedoria de uma arte que se quer presente e atuante em sua so-
ciedade.

Ainda que impressdes sejam a ordem de seus estabeleci-
mentos, sdo auténticas marcas de seu tempo. O graffiti nd@o des-

considera as préprias forcas com as quais luta, que provocam uma
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digressdao de tudo em consumo. Reflexo do contexto, o graffiti
prermite-se a superficie com irreveréncia e ironia.

Impresstes est8o na raiz do gesto remoto da civiliza-
¢80 - marcar nossa passagem pelo mundo - e sempre se fardo pre-
sentes de alguma forma. Vimos essas formas revelarem-se & sombra
e a luz, autorizada ou desautorizadamente, mas sempre o gesto, o
signo e a imagem presentes e diante do mundo.

No primeiro capitulo exporemos o significado e grafia
que adotamos para o graffiti.

Com seu aspecto mutavel e passageiro o posicionaremos

em relagdo a categorias que revelam suas formas de apresentagio

proprias ao modo de ser contemporéneo,no segundo capitulo.

No terceiro capitulo abordaremos a aparigfo enigmatica
do graffiti, atuando em confronto com os cédigos urbanos e pu-
blicitarios, numa andlise de sua proposta como interveng@o e das
caracteristicas que definem esse momento, apresentando sua pers-
pectiva comunicacional, mas carregada de tragos simbdélicos que
dao abertura a iconicidade, tomando, paralelamente, aspectos ar-
tisticos, que posteriormente revelar&o ser de maior significaga@o
e interesse, exposto no quarto capitulo.

No sub-capitulo "O graffiti Poético e Poético Visual"”
faremos uma reflex&o do graffiti como fato artistico verificando-
se sua diferenciac8o do fato comunicativo. as forgas que tangen-
ciam essas tendéncias e os parametros de diferenciac&o. Revelar-
se—-a um processo de poetizac@o, onde os vazios textuais se insta-

lam., ainda que a palavra e a imagem sejam vetorizadas pela comu-
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nicagdo.

Entendemos que o espago institucional seja uma das
questdes mais polémicas geradas no dominio puiblico, de Galerias,
administrag¢8@o publica e, principalmente, para os artistas-grafi-
teiros, por ser uma questido que envolve o coletivo. A suposta de-
sordem visual provocada pelos graffitis no espag¢o urbano chama a
responsabilidade a administrag8o e opinif8io puiblicas no que diz
respeito as suas questdes mais sutis de vivéncia nas grandes ci-
dades, tentando domestica-los em espagos pré-determinados. Por
outro lado, embora o graffiti ndo se defina como movimento orga-

nizado, é produto de pequenos grupos que de certa forma delimitam

suas aedes e estabelecem espontaneamente suas formas; o que con-

tribui para a vigilé&ncia das posturas individuais, interferindo

na assimilacdo do artista-grafiteiro pelo mercado de arte e na
sua atuagdo na cidade. Essa quest8o serd abordada no sub-capitulo
que trata do Espago Institucional.

Discorreremos, no sub-capitulo "A Arte do graffiti’”,
sobre as técnicas ultilizadas e suas rela¢gdes com outras técni-
cas, como a gravura, a monotipia e a cerémica cléssica grega; en-
contrando nessas técnicas a inventividade, experimentacdo e de-
senvolvimento possiveis, ainda que as circunsténcias do graffiti
sejam precarias.

Num quadro de transformag¢des pelo gual passou o graf-
fiti dos fins dos anos 70, atravessando a década de 80, de formas
simplificadas primeiramente enigmaticas e em seguida veiculadora

de mensagens poéticas, adauirindo uma maior elaboragio plastica,
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se colocando como arte na cidade, o graffiti volta a por em ques-
tdo o problema de comunicac®o na cidade com a escrita de cédigo
secreto, executada por grupos qQue tém como paradigma o desafio a
ordem e intensificag8o da ag8o como estimulo. esses graffitis-
picha¢8o desconsideram o desenvolvimento pelo qual vinha passando
o graffiti, como objeto, irrompendo pela ag8o. Analisaremos esse
momento no quinto capitulo: "Graffiti; do verbo grafitar”

No capitulo sexto faremos a leitura de alguns graffi-

tis que venham a ilustrar essas passagens e tornar, talvez, esses

registros significativos para geragdes presentes e futuras.

Numa comparacdo entre os fenfmenos do graffiti em S&o
Paulo e Bauru, no sétimo capitulo aprofundaremos a questdo das
fungdes e motivos desencadeadores do graffiti nessas cidades,
onde particularizaremos suas propriedades e verificaremos sua au-

tenticidade.
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CAPITULO I - SIGNIFICADO E GRAFIA DO GRAFFITI
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0O atual uso da palavra "graffiti" vem a revelar certo
dominio de conhecimento e atribuig&o de significado. Significado
esse que passa pelo juizo de valor, firma-se por ter elementos
que o0 diferenciam da comunica¢do, embora possa estar em situagédo
de comunicabilidade:; que o diferenciam da arte, estando imbricado
de valor estético, mas permanecendo estreitamente vinculado ao
sentido urbano e a vida coletiva, fruto da experiéncia imediata
desta vivéncia. E n8o existe uma norma que o coloque como uma
modalidade, n&@o hé moldura do quadro, nem o recorte da matéria
Jornalistica. Uma de suas caracteristicas, que o define, é estar
em relac8o ao entorno, estendendo-se aos elementos circundantes.

Adotar o termo graffiti & um tanto como categorizar e,

ao mesmo tempo, ponderar: ndo é barbaro como a pichagdo, mas tem

sua "forga selvagem” (1) e n8o é& oficial como a pintura mural,

mas atinge sua fore¢a expressiva./E contrario a autorizagdo e ao

puro valor decorativo, mas em carater polémico, onde uns radica-
lizam: "“Grafite institucional é como decalque no caderno da tia”
(2) e outros, diante de seu resultado estético, ponderam: "enfei-
ta o cinzento da cidade"” (3). Quando potencializa seu aspecto or-
namental, ou apresenta-se como uma marca, pode ter alguma seme-
lhang¢a com a vinheta que, segundo Sidney Aznar, deve-se diferen-
ciar, pois "A Vinheta na TV é uma marca transgitéria do Programa,
da novela, etc.; o grafite & uma marca do grafiteiro; a vinheta
no radio e na TV é repetitiva, o grafite também & repetitivo; o
grafite n8o é assinado (hoje esta se personalizando), a vinheta
ndo é assinada, mas conhecemos quem as cria, assim como os grafi-

tes" (4). Esses pontos, continua, "tém seu processo e fun¢8o den-
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tro do contexto cultural em que estj inserido:; por isso n8o pode-
mos designar uma forma por outra' (5).

Portanto, quando se pretende uma conceituag&o do graf-
fiti, nd8o se pode omitir a conotagdo que ele adguiriu para cada
contexto histérico e social. Quando tratamos de sua referéncia
sincrdonica e diacrdnica, fica claro que o publico, e ndo s6 os
grafiteiros, d&o-lhe o sentido.

No Brasil ele esti associado & proposta artistica, an-
tes que ao "grito de guerra" (6), esse que, radicalizando seu
descompromisso com a ordem, assume a legitimidade do caos urbano.

O significado. como veremos nessa disserta¢do, tem ca-
rater mutéavel, como é préprio aos signos urbanos, em que 0 uso
acaba por sobrepor-se ao seu projeto inicial e resgata certa au-
tonomia de significancia que o referente tem para o fruidor, como
co-autor. gquando rompe com o fechamento da comunica¢8o circular.

Assim, o termo graffiti passa por constantes atualiza-
¢0es, tendo sido em principio entendido, etmologicamente, pela
ag8o de grafar (escrita), discriminando o uso dos instrumentos
utilizados, em paredes publicas.

Da origem greco-latina -GRAPHIS- do termo deriva sua
ortografia italiana -Graffito (singular) e graffiti (plural). Os
estudos dos muros de Pompéia, localizada na Campénia, perto de
Napolis, foram primeiramente realizados no século XVII por Anté-
nio Bésio e no século XIX pelo padre jesuita Rafaele Garruci dan-
do grande contribuig&o aos estudos do graffiti em Pompéia e Roma

e levando-nos a tomar a grafia italiana como base para a forma

que adotamos: graffiti (singular) e graffitis (plural]f Descarta-

mos a utilizag8io de "grafite", como a imprensa geralmente o faz,

A
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para que se diferencie do conhecido mineral e sua utilizag8o na
carga do lapis. Adotamos o termo grafiteiro para os agentes que
fazem o graffiti, como ja vem sendo amplamente utilizado.

De acordo com Fernando Mesquita, estamos para a forma

do verbo que corretamente seria grafitiar, mas que no abrasilei-

ramento tende a grafitar (7).

Temos, em portugués, a tradugdo que alguns autores
utilizam: "grafito" (plural grafitos) em que coincidem Francisco
da Silveira Bueno e Aurélio Buarque de Holanda: "Inscrigdo ou de-
senho, toscamente riscado a ponta ou carvd@o em rochas, paredes,
vasos, etc'". Mas esse sentido do termo ndo traduz sua atualidade,
que €& de manifestag¢d@o andnima que, através de desenhos, rabis-
cos, estampas e inscri¢des apropriam-se de muros e outros elemen-
tos da cidade, como bancos, portas, postes, etc.

Para Armando Silva Tellez (Silva 1988), é acontecimen-
to grafico-comunicativo. Pela etmologia do termo. esta relaciona-
do & "Grafia que assinala a ag8o de escrever ou o gistema dos
signos escritos” (8), mas, observa, pode-se observar que o uso do
termo grafia, hoje se aplica também & representagdo de objetos,
por linhas e figuras.

De sua deesignagdo inicial Graphis, gque remete ao mate-
rial, corbono natural, em que foram sedimentadas as defini¢des
que adotam autores como Riout, Aurélio e Bueno (9) o termo segue
a evolugdo de seu percurso na histéria com o marco inicial dos
graffitis de Pompéia, que ja& impunham uma heranca poética, che-
gando a nés carregados de sentido simbdlico.

Na perspectiva das defini¢des dadas ao graffiti, n&o

nosg colocamos ao lado dos gque considerem apenas a materialidade
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das inscrigdes e desenhoe parietais . Seria como dar as produgdes

de Altamira (Espanha)., Lascaux (Franca) e Cosquer (proxima de

Marselha) importancia apenas documental.

Consideramos, sim, que como houve motivagSes imate-
riais (espirituais) e sociais geradoras destas praticas, numa re-
lag80 orgénica, os simbolos sdo produzidos como fung&o do proces-
so ritualistico, através do desempenho do agente em sua perfor-
mance comprometida com a realidade imediata. A tal exemplo, mani-
festam-se, também, os graffitis atuais.

Isto leva-nos a gquestionar o consenso, firmado por es-
tudiosos, de que os primeiros graffitis surgiram na antiguidade
classica, e n8o na pré-histéria, o que vem a limitar seu entendi-
mento. Porém, é em Pompéia que surgem caracteristicas que vao, em
nosso contexto, particularizar e diferenciar o graffiti, tais co-
mo: ser uma manifestagdo de massa; caracteristica do contexto ur-
bano; indicadora de tensdes geradas pela sociedade de classes e &

margem de uma produgdo cultural institucionalizada que & destina-

da a perdurar no tempo e a conservar valores.
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CAPITULO II - O ETERNO TRANSITORIO
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Cléassica, torna-se toda obra que imobiliza um instante
otimo, um instante construido: a melhor forma, a melhor escolha
das possibilidades, o melhor arranjo das escolhas. Elaborada para
suprir o desejo de resistir e de movimentar-se de seu tempo, por-
que acompanha o desejo do publico de resgatar-se do passado e
projetar-se no futuro, escapar ao acaso e ao fim.

O cléassico, nos termos do projeto para a eternidade,
abstrai o presente pois os sentidos estdo voltados para a supera-
¢80 da morte além morte. As manifestagdes artisticas prenhes de
carga simbélica que denotam essa perspectiva realizam o desejo.
Utilizando a representac8o como duplo da realidade, vém a reafir-
mé-la, mas despolarizando sua verdade para o plano da ficgedo, em-

bora restrita ao provavel.

/ Nossa época é marcada pela crise na representagso, de-

corrente da ruptura do compromisso da arte de apreender o mundo
na forma de consenso e baseado em crengas. O carater ficcional da
obra de arte entdo desenvolve-se livre e depois de devorar-se,
vem a devorar o real do qual se livrou. Tendo conquistado reali-
dade prépria, a obra moderna, mesmo assim, n8o perde sintonia com
a realidade de seu tempo., onde o instante s6 existe engquanto par-
te de uma cadeia sucessiva de instantes. Tempo e movimento estéo
articulados contra a pratica do congelamento de poses e dogmas.
Um real gque néo estaréd nunca pronto a eternizar-se pa-
ra a humanidade, mas a cumprir a velocidade momentanea. Absorvido
pela 6tica do incessante o real torna-se hiper-real (1) e domina-
do pela necessidade de movimento - apresentagfo do que passara

daqui para o préximo momento - torna-se virtual. Assim, tudo po-
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de estar em hipgtese.
Nesse sentido, o efeito assume o lugar dos padrdes de
similaridade e a tecnologia da o tom espetacular. A industria

cultural cuida de hip6teses sempre mais ousadas e a transfigura-

¢80 da obra de arte no seu '"doublet" torna-se uma marca de pés-

modernidade. W. Benjamim ja anunciava com a constatacd@o da "perda
da aura” (2) essa caracteristica: a permanéncia da-se pela subs-
tituig¢do por copias.

Mas o0 que é moderno ndo é o fenémeno da reprodugéo
técnica. A gravura ja em 2000 a.C., no Egito, cumpre essa fungao
e ja é um fendmeno de massa. 0 que Walter Benjamim coloca em ter-
mos de contemporaneidade é a "atualidade permanente” da obra re-
produzida através da técnica que é uma atualizaglo utilizada e
utilitaria da indistria cultural, onde as caracteristicas da ori-
gem contextual-histérica s8o perdidas. A obra torna-se vetorizada
pelo consumo e ndo mais pela fruigBo. A "atualidade permanente”
ocorre , mas, em contrapartida, leva ao “abalo da realidade
transmitida, ao abalo da tradigdo” (3).

Nesse processo, a gravura permaneceu como obra aura-
tica pelo fato da industria cultural vé-la apenas como meio, pelo
seu aspecto utilitario. N&o foi absorvida como tal, pois no sécu-
lo XIX surge a fotografia desempenhando melhor essa fun¢&o e tam-
bém porque, no histérico da prépria gravura, had o movimento em
desvio da mera utilidade. No Renascimento sua independéncia em
relagdoc ao texto literario e seu estabelecimento como texto teve
seu marco com Albrecht Durer (1471-1528), em gravuras de grande
resolugdo plastica. Ao artista-gravador cabe, entdo, conferir-lhe

alma e ser individuado como autor, num meio de produgdo de massa.
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A gravura que ''como todas as artes ja nasce utilitaria” (4) é
meio que carrega em si essa dubiedade de valores e, hoje, tendo
em vista outros meios mais rapidos e econémicos que cumprem o pa-
prel da reproducdo, s6 faz sentido como meio de produ¢do/ reprodu-
¢80, ndo perdendo, assim, sua "aura'.

E oportuno notarmos a colocag@o de W. Benjamim quanto
a esse fendbmeno, em nossa era, ser de "reprodutibilidade”, e néo
de 'reproducdo’, agdo pela qual caracteriza o processo porque
passam o0s objetos. O autor aponta, no entanto, a dimensédo de
“"qualidade de reproducd@o”. Em tese, a obra pode ser eterna se a
reproduzirmos ao infinito: forma contemporanea de resolver o pro-
blema de sermos passageiros.

Além da gravura, que resistiu permanecendo & margem
deste processo de absorgdo pela midia, temos algumas posturas ar-
tisticas que resistem, como as performances, os happenings, as
instala¢fes, as intervengdes urbanas, as esculturas méveis e os
graffitis, mas esses diferenciam-se da gravura por se inserirem
na problematica atual de levarem a efemeridade ao seu paroxismo.

Sinais da efemeridade das obras contemporéneas intro-
duziram-se tanto pela questdo técnica, quanto tematica do impres-
sionismo e, transformando-se, permearam algumas correntes poste-
riores: a velocidade no Futurismo, a vis8o caleidoscépica no Cu-

bismo (técnica e tematica atadas), o niilismo/auséncia no Dadais-

mo, o sonho no Surrealismo, a ilus8o na Op Art, o fim da existén-

cia palpavel - reprodutibilidade ao infinito - de Andy Warhol.
Depois de grande exercicio do passageiro e do passan-

te, o desejo do paraiso sonhado clama por aqui & agora & a nogéo

de eternidade vem implicita no instantédneo; o graffiti faz sua
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arariego: sua técnica como revelaglo destes valores, seu contetdo
igualmente mutante.

Parece contraditério, numa sociedade do acumulo, de
dominio através da informag&@o e de armazenamento de dados, termos
tantas formas de arte com desaparigf8o antevista no momento de sua
concepgao

Tendéncias estéticas, ideologias, golpes de marketing,
modismos, ismos, rebelides ndo s&o mais normativos para uma mani-
festag8o cultural. O rotulo jéd vem roto e o que hd de novo? Al-
guém jé& disse que ndo ha nada de novo. Sempre o0 que had & uma nova
roupagem. O exercicio da modernidade é de mudangas répidas de no-
vas roupagens. A constancia na mudanga.

Essa postura artistica tem dois fundamentos: de um la-
do a arte, ao mesmo tempo que se autonomiza, incorpora o ritmo
tecnoldégico e a velocidade instaurada nos centros urbanos: de ou-

tro lado, o que em outras épocas fora consagragdo e gléria para a

arte, a institucionalizagdo, tornou-se um fato a ser superado, O

que vem a fortalecer uma cultura de vanguardas gue se nega a re-
dugdo institucional.

A interdisciplinaridade oonjugada aos diferentes re-
cursos da midia propde formas de express8o que ndo mais se desti-
nam a museus ou colecionadores e o publico consome os produtos da
indastria cultural com a mesma velocidade com gque consome 08 pPro-
dutos da industria cotidiana. Mas, como em qualguer outra época,
o talento e a estética determinam muito mais os resultados na
produgdo artistica e cultural do que os fatores tecno-instrumen-

tais possam impor.
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Existe, na incursio do graffiti, essa consciéncia do
consumo veloz, mostrando-se em formas e linhas Ageis que. é cla-
ro, reproduzem a rapidez que exige o fazer transgressor, mas Qque,
para os grafiteiros mais habilidosos, é um pequeno desafio e aca-
ba por ter resultados plasticos bastante satisfatdrios.

Sua performance, o ato de grafitar, vem a reproduzir o
processo de aparic@io e desaparic&o dos produtos da cultura de
massa consumidos instantaneamente; mas desvia-se e surpreende
quando atinge qualidade artistica.

A estética teorizada por Henry Sayre para o teatro e
para a performance P6s-Moderna, pode-se dizer, rege, também, a

pratica do graffiti. Em sua "estética da auséncia’, formula, em

oposigd3o A& "estética da presenga’, de Fried, como caracteristica

da pos-modernidade a "presentifica¢&o"”; onde ha uma "presenga po-
rosa... Qque abraga o tempo, que o cotidiano impinja-se a arte...
onde arte nd3o é absoluta, é contingente " (5).

Estar aqui e agora, essa natureza situacional e oca-
sional, reporta-nos ao ato de grafitar. Sua condigd@o efémera (es-
tando sujeita a todas as imtempéries) é um movimento antes para
ser assistido do que produtor de obras. E sinal de "era de re-
produtibilidade técnica”, onde o "valor de exposigdo” instaura-se
em detrimento do "valor de culto” na concepgdoc de Benjamim.

Do conceito de obra em 8i, caracteristico da moderni-
dade, para concepcdo de obra-como-processo, VeEmos que e€s8s8a cerca
intengdo e execugdo do graffiti.

Sua colocagdo espacial é mbével; a revelacdao irdnica
das imagens nd@o favorece o consumo nem o fetichismo. A grafitagem

acontece no momento do imprevisto, sua técnica sé pode ser com
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bisnagas de aerosol, jatos de tinta, em rapidas performances.

Mesmo a elabora¢8io prévia que é necessaria para a gra-

fitagem a4 mascara e a escolha do local para a posterior execugéo,

sdo submetidas ao momento da agd@o, em condigOes bastante especi-
ficas. A repetig8o de uma imagem vem, assim, a reafirmar as con-

digBes espago-temporais agindo sobre seu conteudo.
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(1) Sobre a transforma¢do do real em hiper-real, ver Jean Bau-
drillard: Simulacros e Simula¢8o, Lisboa: Relégio D Agua,1991

ps.7-57.

(:2:) BENJAMIM, Walter, HABERMAS, HORKHEIMER, ADORNO. Série Os

Pensadores. S&o Paulo: Abril Cultural, 1983.

(3) BENJAMIM, W. Op. Cit.

(4) COSTELLA, Antdénio. Introdugdo & Gravura e Histéria da Xilo-
gravura; Campos do Jordao: Ed. Mantiqueira, 1984.

(5) CONNOR, Steven - Cultura Pdés-Moderna. S&o Paulo: Loyola,

1892. p. 116-117.
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CAPITULO III - DECIFRA-ME OU EU DECIFRO-TE
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As sensagdes experimentadas por quem vive em grandes
centros urbanos podem ser as mais antagdnicas como: as de soli-

dao/fortalecimento do eu; possibilidades de identificagdo com

pessoas-grupos/impossibilidade de sua realizag8o; sedugdo/estres-

se; 1impoténcia/estimulo & luta para sobrevivéncia. Por outro la-
do, materialmente, a cidade apresenta suas contradi¢Ges como: fa-
cilidade na oferta de produtos/dificuldades na aquisig¢&o; gran-
des distancias a serem percorridas/vias rapidas; parques ecolégi-
cos/crescimento cadético e ndo planejado, mal arborizado e outras,
mas um dado que permeia essas contradie¢des & relevante para nosso
estudo: a receptividade passiva diante destes fendmenos do meio.

O impulso & sobrevivéncia tornou-se uma questdo impe-
rativa, mas parece ndo haver o impulso ativo de luta. A luta ago-
ra € desdobrar-se, ceder o tempo, a forga de trabalho, de cria-
¢30, de escolha, isto é, conceder, ser passivo.

A linguagem comunicativa no meio urbano cede também o
seu poder de instrumento para operacionalizacdo de organizagdo
social e de mudangas. Perde seu poder como instrumento de memdria
e transformagdo para tornar-se instrumento de sustentag&@o do sis-
tema.

Nas grandes cidades a linguagem comunicativa para o
publico provoca uma homogenizagdo. N&o devendo haver sujeito di-
ferenciado, a mensagem devera ser entendida por todos. Os motivos
politicos e econdmicos que geram esses imperativos passam, desde
idéias democraticas, até técnicas sofisticadas de rpersuaséo,

portanto de praticas autoritarias. Se a democracia ocorre, nesse
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interim, devemos a eficiéncia da comunicag&o visual. Se o autori-
tarismo ocorre, podemos notéd-lo no fechamento para possibilidade
de respostas e na falta de proposigdo organizacional urbana que
favorega seu uso de forma a propiciar o bem comum.

Se podemos pensar no graffiti como intervengdo, como
linguagem instrumental, & nesse ponto de contato com a cida-
de, abrindo espago & possibilidade de didlogo: um estimulo a li-
vre decodifica¢do, ao olhar de estranhamento gue leva a uma re-
flexdao. E o momento que surge como um enigma.

Em Sao Paulo e Bauru, a exemplo de Nova Iorque, foi
utilizada uma técnica publicitdria j& bastante visada para chamar
atengdo através da mensagem colocada como algo a ser decifrado. A
publicidade atinge seus objetivos com tal pratica e o graffiti,
surgindo desta maneira, confronta-se com a linguagem publicitéaria
na medida em que o objeto ja se apresenta de imediato, colocando-
se & decifragdo, mas ndo apresentando respostas; isto é, decodi-
ficag8o 1nica. criando assim uma certa tensdo de buscas de res-
postas, deixando a resolugdo & interpretagdo pessoal.

Em Nova Iorque, no inicio dos anos 70, a deflagracdo

das "Tags'" foi um momento genuinamente enigmético, atravées de

apelidos grafitados com os respectivos c6digos de rua. Julio 204

foi o inventor destas "Tags', servindo de marco territorial de
gangs, num primeiro momento incompreensivel, SUPERKOOL KOOLKILER
ou SNAKE I - SNAKE II - SNAKE III (1), igualmente enigméaticos.

Em S&o Paulo, de autoria posteriormente conhecida, mas
também por um grupo restrito, o graffiti deste primeirc momento
comega, no final dos anos 79, com a "botinha de salto agulha”, a

"cartola do Mandrake”, o "telefone’”, o "diabo com tridente”, "a
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pauta musical " de Alex Vallauri repetidos e espalhados pela ci-
dade. O "Ah! Beije-me"” de Hudinilson Jr também desperta a atengdo
do publico através de um misto de curiosidade, estranhamento e
contemplag8o, até pelo seu lirismo infiltrado no espago da rapi-
dez, do tumulto das ruas , do transito, da poluigso.

A exemplo deste momento, em Bauru, no inicio dos anos
80, ararecem também as figurinhas grafitadas na técnica de masca-
ra, como fez Alex Vallauri, em S&o Paulo. A inscrig&o Eu = espa-
lha-se nos muros dos Altos da Cidade e, posteriormente. apresen-
ta-se em letras fantasia, com arabescos sugerindo uma cauda de
serpente, mas uma proposigdo sempre em aberto. Eu = nunca comple-
tada, igual a qué? pode ser igual a Coca-Cola, igual ao idolo mu-
sical, igual ao muro, igual a ninguém... proposig3o em aberto que
toca o passante a, no minimo, conscientizar-se de que lhe passam
mensagens, a todo instante, nas ruas da cidade.

Essas apari¢des parecem romper com uma certa entropia
causada pela saturagdo de imagens propondo, com sua mensagem
enigmatica em aberto, fazer do passante verdadeiro 1leitor, em

processo ativo de observacgéo.

O que se cria em termos de possibilidades de leitura

&, através da tatica do enigma, uma inversdo ou reversdc na aco-
modac&do do publico de possuir a mensagem decodificavel.

Esse sentido de mobilizag&o0 provoca um ver—-se vendo,
ver-se na cidade, estar diante, que a profusdo dos signos e a
forma de ocupagcdo do espago urbano encobrem e que o graffiti,
nesse momento, busca revelar. Seu percurso déa-se simultaneamente
com outros movimentos paulistanos de intervengdo urbana que ti

nham seus projetos definidos por grupos atuantes na Area artisti-
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ca, como o Manga Rosa e Trgs Nés Trés que, da mesma forma que os

grafiteiros, n&o desprezam a realidade da observagdo feita pelo
arquiteto e designer grafico Fernando Indcio Homem de Melo: "Séo
Paulo deixou de ser cidade para virar midia" (2).

Arte e comunicag¢8o atuando nos movimentos deflagrados
nas ruas sdo dificeis de serem isoladas. Bernardo Carvalho &, ca-
tegoricamente, partidario da forea comunicativa do graffiti,
quando comenta que "o graffiti em S&o Paulo ja comegou errado,
querendo ser arte'” (3).

Por outro lado, vista a postura incontestavelmente ar-
tistica no movimento, podemos contemplar, através do depoimento
do artista e grafiteiro Mauricio Villaca, que "se houver um Os-
wald de Andrade dos anos 990, ele estaréd pichando muro” (4). Tal-
vez Oswald estaria transportando para os muros seus poemas-minuto
e mostrando-nos que o Brasil de Oswald é veridico e atual: "antes
dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil ja tinha descober-
to a felicidade"”. Essa declaracd3o Oswaldiana pode nos revelar um
referencial auténtico e préprio nosso, sem que se obrigue a pen-
sar no graffiti como uma tradu¢do ou mera importac&o do graffi-
ti novaiorquino.

O nome do grupo de grafiteiros que foi um dos defla-
gradores, "Tupi Ndo DAa", & uma chamada & nosesa realidade nacio-
nal, bem ao tom do grito de guerra da Semana de 22.

Diante deste Jjogo de forgas que estdo presentes nas
primeiras aparicdes do graffiti em S&o Paulo, podemos notar um
principio tatico de intervir na cidade. Esse principio diz res-
peito a vontade comunicativa, pelo processo de ruptura na codifi-

cagdo saturada dos signos langados na cidade. Ao mesmo tempo, Jja
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se define a tendéncia do graffiti de se estabelecer como arte.

A Questdao do Anonimato

Em Nova Iorque, os grafiteiros identificam-se como
grupo minoritario étnico: porto riquenhos, negros, povos de lin-
gua latina. S&oc identidades relativas, quando pensamos em
obra/autor. Em S&o Paulo, como em Bauru, a questdo da autoria &
mais relativa ainda, pois, apesar de os8 iniciadores do graffiti
serem artistas plasticos gque podem ser reconhecidos, entrevista-
dos, expositores de galerias, essa identificag8o dilui-se gquando
o graffiti se incorpora a paisagem urbana, quando o referencial
local e do passante imprimem sua significag¢8o. Dilui-se a identi-
dade do artista, ainda mais quando as imagens sdo igualadas em
simplicidade, 1leitura rapida e redundancia préprias aos signos
urbanos, préprias da comunicagdo visual.

A incorporagdo destas imagens pelo publico chega ao

ponto de transferir figuras grafitadas para camisetas, como rela-

tou Alex Vallauri em entrevista para a revista Arte em Sdo Paulo:
"graffiti é uma performance anénima que preenche para mim uma ne-
cessidade maior e mais ampla [em relag8io & gravura] de interagdo
com o publico... nag ruas ao alcance de qualquer cidaddo”. (5)
Outro fator que contribui para o anonimato do graffi-
ti é& o palimpsesto, superposicdo e interferéncia de textos que
acontece em varios niveis: o muro passa de elemento arquitetdnico
a suporte atacado; as figuras grafitadas podem ser utilizadas pa-
ra personificar individuos com nomes inscritoe ao lado: ha., tam-

bém, sobreposic&@o de mensagem sentimental, respostas-censura em
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que ocorre a raspagem parcial , ou total (ate o reboco), como ob-

servou Vallauri “raramente um muro é repintado por inteiro, os
“"diabos” podem ser raspados por inteiro de um dia para o outro,
ou ter seus chifres, rabos, ou tridentes mutilados” (6).

O que em Nova Iorque Jean Baudrillard detectou como
pratica guerrilheira semelhante & dos checos que mudavam 08 nomes
das ruas de Praga para enfrentar os russos, em Nova Iorque "s&o
mil jovens armados com pincéis magicos e Sprays para embaralhar a
sinalética urbana, desfazer a ordem dos signos” (7).

Vemos por aqui, o graffiti acontecer de forma aparen-
temente despolitizada, mas também nZo aleatdéria. Isto porque os
grafiteiros s3o conscientes das armas de persuasdo. O espago de
abertura a interpretac#o, reinscrig@o-poesibilidade de resposta,
estd j& na concepgd3o do graffiti, antes da forma.

Essa apresentacdo enigmatica dos graffitis é caracte-
risticamente atual, mas derivada das primeiras manifestacdes em
Pompéia e de toda sua incursdo histérica. Aos graffitis de Pom-
péia coube a manifestac&o de camadas da populac&o que ndo tinham
espag¢o para manifestacso de seus anseios e sentimentos, de cama-
das postas de lado nas decis®es da vida publica e na histéria
oficial. Surge, ent&3o, em forma de comunicac3o de suas vontades
reprimidas, revelando suas necessidades e seu imaginario.

A carcteristica de comunicagdo e expressdo vai estar
presente na formulag8o béasica da conceituagio de graffiti em
qualquer tempo e lugar. /Eclode no "maio de 68" na Franca, disse-
minando uma contestagdo coletiva intensa, através dos muros de
forma ofensiva, onde o muro se torna projec&o do coletivo e de

sua necessidade de transformag¢&o. Extendendo-se aos diversos ni-
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veis de expectativa desses agentes, expressou o momento histori-
co, através de frases/poesias/palavras de ordem que reuniam as-
pectos de euforia juvenil, como a liberagdo da sexualidade, pas-
sando por questdes politico-ideolégicas "os comités em toda par-
te", inferindo seus ideais revolucionarios que se tornaram emble-
ma de uma época como “Interdit d interdire” (8). Os graffitis de
68 em Paris trazem , como em Pompéia, os ideais da populagdo de
forma contestadora e diferenciam-se dos graffitis do "submundo”,
de banheiros e pris@es que revelam apenas uma necessidade de dis-

tensdo. Ao contréario, a partir dos graffitis da Franga, vemo-1lo

ressurgir nos momentos de grandes conflitos sociais, a exemplo de

Berlim no muro divisor dos lados Ocidental-Oriental, na América
Latina em contestag¢8o a ocupagdes militares nos Governos, em Nova
Iorque com as tensfes sociais criadas pela discriminagd@o racial,
entrando para a Histéria como testemunho veridico do sentimento
coletivo, de necessidade de participagdo. A caracteristica comu-
nicativa/expressiva estid na base das manifestag¢des grafitadas,
mas existem, também, suas modelagdes de formas que variam no tem-
po e local em que surgem.

Os graffitis propostos como enigmas tém sua justifica-
tiva dentro de um histérico bem recente, num contexto inflaciona-
rio do eigno; sua perspectiva de projetar-se nessa situag8o é
travestindo-se em signo, mas esvaziando-se do sentido, diferen-
ciando-se do caréater informativo e de informagdoc unidirecional
que 08 s8ignos urbanos carregam, para minar-lhes a operagio de
continuidade incessante e entorpecedora. Os enigmas entram como
ruido; através de seus vazios de mensagens objetivam ser perce-

bidos.
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Essa forma de graffiti tem seu marco principal em Nova

Iorque, onde a instaurag&o do poder transmite-se intensamente pe-

los codigos articuladores dos signos, onde o design busca enco-

brir todos os problemas latentes de organizag¢8o da vida urbana,
onde o0 signo emite e recebe os impactos de uma troca de informa-
¢d3o intensificada de objetos, porém onde o cidaddo ndo é sujeito

nesse contexto.
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CAPITULO IV

EM BUSCA DO ESPACO ESPERADO
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Depois de sua aparig¢do aparentemente sem propdsito o
enigma desfez-se. Abriu-se ao reconhecimento. O didlogo travou-se
nos muros, entre os grafiteiros e representantes da responsabili-
dade pelo espago publico e privado.

Intmeras questdes desencadearam-se a partir do momento
em que os graffitis se diferenciaram da picha¢d@o barbara da pu-
blicidade e propaganda politica ou pornogréafica.

Mesmo no seu momento inicial, antes de irromper como
arte, quando parecia n&o haver sentido, Jja& havia um projeto, ain-
da qgque nonsense. Ao mesmo tempo comegavam se juntar Carlos Ma-
tuck, o arquiteto Waldemar Zaidler, Mauricio Villaga, JGlio Bar-
reto, Hudimilson Jr. e outros & forga talentosa de Alex Vallauri,
com um projeto artistico capaz de dar ao graffiti a qualidade de
arte e, a esta, a condigdo de fato social estando em contato com
o publico.

A questdo de uma intencionalidade estética do graffiti
fica clara quando temos nomes de artistas dando-lhe essa qualida-
de. Porém para a atribuig¢8o piblica, bem como para o estudo de
sua l6gica em um processo de transformag8o ndo se pode firmar co-

mo determinante somente esse dado de autoria competente. Isto

porque para o publico o reconhecimento dos valores estéticos é

feito de forma mais direta, levando-se em conta a obra e seus
padrdes pessoais de gosto. Para o entendimento da passagem da
condigdo comunicativa para a estética devemos considerar que,
desde suas primeiras apari¢des em locais e épocas distintas, sem-
pre estiveram presentes essas duas qualidades e, em geral, tem-se

a tendéncia a estetizacfo apds seu momento de ligagB8o maior & uma
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situagdo comunicativa. Vemos isto ocorrer de forma evidente nos

graffitis de Nova Iorque, quando entraram com a cor e o desenho

ap6s a deflagragio das '""Tags'' (1), na Colémbia, como evidencia o
estudo de Armando Silva Tellez e no Rio de Janeiro, em S&o Paulo
e em Bauru. Essas observaecdes nos colocam o questionamento de ha-
ver ou ndo uma légica interna para o graffiti e se ha uma carac-
terizagédo evolutiva para sua linguagem.

Para a compreens@o do que é o sentido estético e comu-
nicativo coexistentes Jj& nos primérdios de seu surgimento e do
que se lhe atribui hoje, vamos analisa-lo sob o aspecto da filo-
genia, a partir de sua pratica como pintura parietal e a relagzo
qQue nos reporta as imagens da era paleolitica.

Guardada a diferenga entre a situagdo sécio-cultural
do homem destes dois periodos, alguns aspectos em comum podem, no
entanto, ser notados no que diz respeito a produgfio destas ima-
gens. Ao carater “"magico-ritualistico” das pinturas rupestres do
paleolitico, teorizado por autores como Arnold Hauser. Herbert
Read e Ernst Fischer talvez se possa relacionar a pratica do
grafitar na cultura contemporanea.

A prrimeira verificagdo que se pode fazer é quanto ao
poder de apreensdo e registro dos objetos cbservados em nossa
histéria remota que decorre de uma fung@o de integrag¢do com o
meio cultural. Embora fossem as primeiras manifesta¢des da cons-
ciéncia e vontade de dominio sobre o ambiente, o homem primitivo
ainda nd8o diferenciado na natureza e por necessidade de se ex-
pressar, produziu essas imagens como extensio de sua realidade.

Formalmente, o que resultou foi seu naturalismo picté6-

rico, refletindo a condicd@o de ser entre a natureza e seu objeti-
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vo de posse ritualizado. ,

Em nosso contexto podemos encontrar alguma relag3o em
graffitis como "A Rainha do Frango Assado”(3), onde a sensualida-
de feminina se apresenta como um alvo (a caga), emblema do desejo
masculino de posse da mulher insinuante.

Também podemos citar o relato de Silvio da Selva:
"Quando eu grafitei aquela lambreta, tinha um significado pra
mim, como se através do grafite eu a possuisse... é como faziam
os homens das cavernas...' (4).

Os integrantes de gangues também, ao se utilizarem de
simbolos para demarcar territério, que se tornam simbolicamente
possuidos, reportam-se ao mesmo rito de nossos ancestrais.

Podemos verificar um principio gerador comum a essas
duas épocas distintas, de produzir imagens como fendmenos do
real. A forma que resulta deste mesmo principio muda muito., como
também de grafiteiro para grafiteiro, pois decorre de todo o pro-
cesso histérico e artistico. Apesar da "informag8o artistica” (5)
que tém os grafiteiros, desviam-se da condig@o da arte de se vin-
cular a um mercado e de se fechar em principios estéticos. Justi-
ficam-se suas imagens, no entanto, numa relag¢do orgédnica com o
meio: estar no universo dos signos.

O que fora "magico-ritualistico” é hoje campo da expe-
riéncia-performance, talvez com o "inconsciente coletivo’ expres-

sando-se, mas é a experiéncia coletiva que toma forma e novamente

€ linguagem socializada.//

Como no Paleoliticoc as pinturas parietais que ndo ti-
nham vwvalor de troca, mas de uso, espontaneamente, seguiam como

fun¢d@o integrada as necessidades de subsisténcia, de religiosida-
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de ou de organizagzo, os graffitis também, se integram e se fun-

dem aos signos urbanos, publicitérios e da comunicagdo visual e
adquirem wvalor de uso pela sua fune8o de dialogo em diregdo ao
publico que se nutre de comunicagdo e informac&o, que é garantia
de subsisténcia atual, como era a caca ao homem do Paleolitico
que dela se apropriava.

Concordamos com Ernest Fischer, gquando fixa a condig&o
de arte onde termina a condig&@o de cumprir uma func&@o. Entdo con-
cluimos que, pelas funcdes acima relacionadas, observadas nos
graffitis, n&o nos propomos a defender, rigidamente, o graffiti
como arte, mas como produgdo de imagens qQue ora tangenciam a arte
e ora se apresentam com declarada intengdo comunicativa, como co-
digos visuais.

Ao valor estético que possuem as pinturas rupestres
ndo podemosg atribuir intencionalidade ou independéncia das fun-
¢Bes rituais que, pode-se dizer, tinham propdésito de comunicagdo
da experiéncia. As formas de apresentagdo do graffiti que hoje
podem assumir um carédter essencialmente artistico , entretanto,
tém as poesibilidades comunicativas que sdo inerentes a arte,
intensificadas pelo espag¢o urbanc onde se esta em contato com um
publico maior que o de espagos restritos a4 apresentag8Bo artisti-
ca. Seu espa¢o ndo se fixa: é percursoc em tempo rapido e, assim,
mesmo ©O valor estético necessita ser claramente comunicado, de-
vendo surpreender e chamar a aten¢do, tendo em vista um certo
cansaco provocado pela profusdo de mensagens visuais direcionadas
ao publico.

Uma relac@o que pode ser vista, também. entre a pintu-

ra da era paleolitica e o graffiti, é quanto ao espaco simulta-
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neamente utilizado em gue vemos concordancia. A abolig3o do espa-
¢co em perspectiva n8o surge como retomada explicita e proéopria dos
grafiteiros. Tal aboligZo Jja €& praticada na arte moderna: dis-
pensa-se a linha de terra, linha do horizonte, representagdo do
tamanho dos objetos em relagdo & proximidade do observador, em
relagdo aos objetos entre si com parémetros no real, para dar lu-
gar a colocac8o e ao tamanho dos objetos de acordo com varios
pontos de vista e numa hierarquia de valores relacionados & von-
tade de expressio.

0O depoimento de Jaime Prades, grafiteiro paulistano,
aproxima também as pinturas rupestres de nosso graffiti: "A pin-
tura de onde ela vem? Vem da parede, vem das cavernas, vem da ma-
gia, do ritual, da iniciagd&o méagica do inconsciente ou do sub-
consciente. A pintura sempre esteve grudada na parede, a tela &
uma invengd8o da Idade Média; os caras inventaram o produto e in-
ventaram o produto tela, dai ficou o afresco. como técnica, meio
sem ter para onde ir. Com o grafite & como se a gente pegasse o
tempo e virasse do avesso. E como se a gente estivess vivendo
uma preé-histéria. A arte rupestre tem uma liga¢do muito grande
com o grafite, a gente até revelou isso descaradamente até fazen-
do. no comego, imagens de bisontes” (6)

Quanto & técnica empregada, a gestualidade permanece

apesar de toda experiéncia histérica/artistica. Pelas dimensdes

das pinturas rupestres e dos graffitis e a imediatez necesséria,

o envolvimento cinestésico n&o pode ser perdido, sendo para al-
guns grafiteiros um fim, como vemos em graffitis que sao verda-
deiras garatujas.

A aproximagio ve fazemos aqui, torna-se ainda mais
= s .
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evidente pela descoberta feita recentemente por Jean-Marie Chau-
vet de uma caverna (Chauvet) proxima a Lascaux (sudeste da Fran-
¢a). A técnica de pintura utilizada aproveita a protuberancia das
rochas para a representagfo das partes mais salientes do corpo
dos animais, como o ventre por exemplo. E o aproveitamento dos

acidentes do suporte que vemos também nos graffitis. Outro dado

importante é que, segundo Michel Lorblanchat, Ba. 708 pintores néo

usavam pincéie, mas dissolviam os pigmentos na boca e langavam
Jatos de saliva assim colorida contra a parede, como se fosse
“spray” (7).

Feitas essas consideragdes acerca das relagdes do
graffiti com as pinturas parietais, nos deteremos agora no con-
texto contemporéneo.

A perspectiva dos graffitis se estabelecerem e evolui-
rem no espago que os caracteriza, o urbano, sofre interferéncia
de fatores que ora o sintonizam com nosso tempo e ora o desviam.
Ora colaboram a sua particularizagfo como forma expressiva e ora
tendem distanciid-lo de sua proposta inicial de n&o se moldar a
férmulas Jja desgastadas. A absor¢d@o dos graffitis pelas gale-
rias, museus, marchands, promotores de workshops, caracteristica
mercadolégica em diregd@o a qualgquer produto cultural atual, com-
pete com a intencionalidade dos artistas que participam do movi-
mento, mas essa também foi se adaptando e deixando-se absorver. E
um dos caminhos que Vvé o artista na sua necessidade de interacéo
com a vida. Assim, é muito precisa a colocagdo de Keith Haring
que dizia que "o Homem contemporédneo consome informacdo com uma
velocidade inacreditavel e que por isso o artista tem que produ-

zir 1imagens de modo eficaz e rapido para manter a sintonia com
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esse mundo em perpetua agitagdo" (8).

Embora o problema de mudangas répidas, da vis8o simul-

ténea e da velocidade seja prépria da modernidade, é a mudanga
de paradigma que traz o Pés-Moderno que vai nos dar o sentido es-
sencial a sua compreensé&o.

A passagem do periodo Moderno para o Pés-Moderno pode
ser vista na arte quando essa desvincula-se da ‘“auto-absorgdo"
notada por Steven Connor (9), gquando sua linguagem deixa de refe-
renciar-se em si e o grande publico dela participa.

O graffiti aproveita-se desta abertura e revela-se
contiguo & proposta artistica que Jja no inicio do século anuncia
ser fendmeno de pds-modernidade.

As manifesta¢des de arte contemporénea, opondo-se a um
certo ‘“classissismo” moderno, talvez sé possam ser classificadas
como de um periodo de "maneiriemo’”, como observou o critico de
arte Achille Bonito Oliva(19), no que concordamos que ai nd3o se
economizam afeta¢fes, metdforas, efeitos visuais de surpresa, co-
res ardentes - mau gosto, universalismo, mudang¢as de técnicas e
disciplinas.

0O programa da modernidade que culmina com a Minimal
Arte e Arte Conceptual levando ao extremo o fechamento em si, com
sua frieza e rigidez, é generalizadamente subvertido na pds-mo-
dernidade com grande vitalidade na pintura e na estética gque ndo
mais se opde a sociedade.

A pobés-vanguarda pretende “responder ao abrago da so-
ciedade com a sua propria estratégia de abracar”(11). Estratégia
usada Ja no inicio do século pelos dadaistas. que exerceram a

revolta contra a estética, mais profundamente por Marcel Duchamp

AV
AVAYAY

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 1o 17 18



33

e seus ready-mades (1917), que provocaram o deslocamento da enfa-
se do objeto artistico para o artista (do objeto para o sujeito).
Essa dessacralizag8o do objeto artistico, quando elege o objeto
industrial como obra de arte, serd retomada pelos artistas da Pop
Art, na década de 60, mas em sentido inverso: o objeto industrial
€ que sera colocado em situag@o de crise como objeto de consumo
quando tornado obra.

Adorno e Horkheimer puseram em quest@o a "perda da di-
mensdo critica da arte” e a "dissolu¢8o da arte no cotidiano”(12)
e a Pop Art, considerando o emblema moderno do consumo do novo,
propde a reflexd8o deste processo incessante quando Jasper Jo-
nhs(1930), Robert Rauschemberg, Roy Lichtenstein (1923) e Andy
Warhol (1939 - 1987) evidenciaram a maneira premeditada dos re-
cursos estéticos que usa a industria cultural, no seu mecanismo
de dissimulagd@o da dicotomia produg8o espiritual/producdo mate-
rial.

Os meios dos quais se utilizam os artistas Pop sdo os

mesmos da induastria cultural. Uma gerag8o onde o instrumento tec-

nolbégico ¢é natural e a quebra da hierarquia arte elevada-arte

trivial é condig¢do imperativa de pdés-modernidade. Chega-se ao
"abrago da sociedade”, mas abrago incongruente, poies ndo se furta
a4 capacldade de surpreender e intervir nessa sociedade.

O espag¢o tomado implica em reaver a dimensdo do cida-
dao na cidade. E significativo que minorias tenham desencadeado o
processo. Essas minorias podem ser entendidas como as dos dife-
renciados no espago da indiferenga. O lugar do imprevisto, no
qual irrompem., torna-se metafora do lugar do simbélico., onde es-

truturalmente o8 signos se articulam em ordem sintatica rearran-
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Jada pelo intérprete e onde a voz do cidaddo, recuperada, recria

o espag¢o do convivio, através da poética.

O Graffiti Poéetico e Poético Visual

Aprroximamos essas duas formas - poética e poética vi-
sual - pela interdependéncia das linguagens pléstica e verbal ve-
rificada nesse momento em que o graffiti assume padrdes de reali-
zag8o artistica.

Quando o signo icdnico atinge o carater de “"forma' na
relag8o significante/significado, revela certa homologia estrutu-
ral com a poesia, abolindo a nog¢8o do icone de indiciar os ele-
mentos constituintes do referente através do ilusionismo do natu-
ral, por meio de conveng8o que traziam a herang¢a do Renascimento,
da pintura de profundidade implicando no sistema mimético.

"A criag8o poética que estd além da simples reorgani-
zagdo de convenegdes elabora seu sistema de signos em relagdio ex-
pressiva no universo de conteudo do poema'(13). Apresentam-se
portanto nos graffitis, tanto a proximidade do verbal e do visual
pelo sistema representativo autdénomo que liga as artes entre gi,
quanto a sobreposic8@o de textos que muitas vezes coexistem no
mesmo espago, completando-se para estabelecer a mensagem ou men-

sagens.

E esclarecedora a proposigdo formulada por Funari (14)

a respeito da tensdo dialética criada pela unidade verbo-fénico-
icbnico do graffiti concretizado na parede: estabelece que a in-

formagdo seméntica - que remete ao contexto sdcio-cultural do
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emissor/receptor (sua classe social, idade, profisszo, posigio
ideolégica, auto estima , etc...) - exige informacdo estética im-
plicita na concretizacdo da mensagem em um graffiti, esse apre-
sentando trés niveis: verbal, fénico e icdnico. A morfologia e a
sintaxe operam ao nivel verbal; a fala no nivel fénico e as for-
mas das letras e desenhos (figuras) no nivel icdnico.

No movimento artistico do graffiti, esses niveis fun-
diram-se posteriormente sob a forma de contédgio, mas surgiram co-
mo expressdes isoladas em carater enigmatico. Era a aparigdo em-
brionaria da abertura que contém a obra de arte, permitindo nes-
sa fase a formagd3o de grupos de grafiteiros com diferentes visdes
e modos de expressio.

Em 78 Alex Vallauri dispara, em varios pontos da cida-
de de S3c Paulo, suas figurinhas como sombras chinesas; Hudinil-
son Jr. seu "Ah! Beije-me..." e uma série de contagiados comega-

ram a se manifestar utilizando a técnica de mascara de papelédo

desenvolvida por Vallauri e a pichac¢8o poética, num estilo igual-

mente veloz abordando questdes existenciais urbanas como:

EDIFICIL: (agqui as letras formando pequenas figuras de
prédios, ja& revelando a influéncia ideogramica),

BEBA A VIDA

EU EXISTO

RENDAM-SE TERRAQUEOQOS

VEJO UM VULTO NA JANELA

DEUS ESTEVE AQUI MAS FOI EMBORA

DEUS SAIU DAQUI E EU TAMBEM
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Ou as que tém conotagdo moral:

PRAZER PARA TODOS

QUEM PUXA FUMO PERDE O RUMO

QUEM SAI DO ESQUADRO PERDE O PRUMO (Bauru)

EM CASO DE DUVIDA DIGA A VERDADE

Ou mesmo a consciéncia politica foi exercitada:
ANESTESIA JA

BRASIL! AME-O OU BEIJE-O

UNE DUNE TRE

ABAIXO A VIDA DURA

E aqueles inominaveis e ainda mais instigantes:
ORA H

E FOGO MOGADA'!

GONHA MOBREU

MARIA CLARA EU QUERO A GEMA

CELECANTO PROVOCA MAREMOTO (Rio de Janeiro)

EU = (Bauru)

'Essas elaboragdes poéticas muito sintéticas utilizam
trocadilhos., ironia, interjeic¢des, exclamagdes, elementos de
efeito que nos revelam uma parédia aos mecanismos de marketing,
mas que ndo param por ai. Ousam investir no espaco da cidade pro-
Jetando o espago hipoteticamente sagrado onde tudo se une e se

conpartilha, o esrago do simbdlico.

\A  BOTINHA preta de salto agulha, icone do graffiti

paulistano. marca de Alex Vallauri que tempos depois foi desven-

AVA
AVAYAY

1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 1o 17 18



37

dada(15), Jjuntaram-se o telefone, o jacaré, a luva, cupido, o
diabo, o corag¢do, o acrobata (retirado do quadro "o circo” de
Georges Seurat - neo-impressionista), o salto da pantera de Jim
das Selvas e outros. De Mauricio Villaga, foi bastante marcante o
Mandrake; Clark Kent correndo para se transformar no Super-Homem,
astronautas, notinhas musicais, saxofones, o morcego do Batmam, a
Mulher Maravilha, imagens facilmente reconhecidas pelo passante,
como o0s esteridétipos que sinalizavam produtos especificos de ca-
sas comerciais (precursores dos logotipos). Vallauri utilizou o
mostruario da fadbrica de carimbos Dulcemira, formados por ima-
gens em siluetas como sombras chinesas, placas de transito ou sua
derivagd@o em contorno. Os graffitis de Silvio da Selva em Bauru,
também executados através de méascaras, s8o0 figuras retiradas dos
quadrinhos, como também releitura de obra de arte com sua "Pieta"

Esses grafiteiros retomam Roy Lichtenstein, artista
Pop que, na década de 60, fazia cita¢des de histérias em quadri-
nhos em telas de Silkscreen. Caracteristica de pés-modernidade, a
citagdo apresenta tudo como absolutamente presente, como negagio
da histéria. Os resgates sd@o feitos sem contexto. Principalmente
quando se trabalha com um objeto que jé& passou pela redugdo do
consumo, essge torna-se vazio de significado e assim se opbe a in-
tegracdo do sistema de informacgio.

Com esse esvaziamento e o reconhecimento, entra o
fruidor e seu repertéorio pessoal para atribuir egignificacdo, re-
volvendo a meméria. Mas a imagem desconectada de seu contexto sé
vai encontrar o sentido e um novo significado junto ao cendrio da
cidade como outro reconhecimento a que remete. Esses graffitis

ndo desmerecem a paisagem urbana, antes fazem com que a percebam,

e SH}
BIBLIOTRCA - UNESPE
CAMPUS DE BAURTI
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que a retomem numa segunda passagem, inscrevendo-a como referen-
cial do passante.

A velocidade, tornando a cidade como percurso, é por
esse Iinstante paralizada e a imagem reacionada em outros pontos

pela repetigd3o das figuras grafitadas: jogo, ludismo, intersecgdo

de signos, fliperamas, um lance de dados. A operag¢do aqui exigida

é a da bricolagem. Todos s8o autores nesse ato.

Num amadurecimento visivel, os grafiteiros partiram
para as ruas de maneira intensificada, realizando verdadeiros
"murais” grafitados. Entra ent3o em cena o assunto, apesar de
aberto a interferéncias, jé& concebido com uma preocupagdo compo-
sitiva e plastica. Os temas centralizam-se em: desordem arquite-
tdénica urbana - prédios caoticamente tracados - o erotismo da mu-
lher nos quadrinhos, caos urbano e futurismo, a noite paulistana,
a TV, imaginario lirico: dangarinas, figuras de anjos, varais,
super herdis em agdo - contextuados - critica & politica do mo-
mento, abstratos, labirintos (influéncia de Keyth Haring), relei-
turas de obras consagradas, como exemplo: "O Almogo na Relva”(16)
de Edouard Manet, ou a "Danca"”(17) de Henri Matisse.

A nivel de forga estética revelada nos graffitis, Alex
Vallauri, no Brasil e Jean-Michel Basquiat mais Keith Haring,
EUA, s@o os nomes mais expressivos. Como tendéncia geral, o Grupo
Cobra, formado em 1948, atuando por mais ou menos dois anos (Co-
penhague., Bruxelas, Amsterd&) é, na pintura, a expressdo precur-
sora, s8e assim pode-se dizer do graffiti a trago livre: uma pin-
tura universalista, fortemente figurativa e de colorido intenso.
numa espontaneidade que resulta grande liberdade de formas e flu-

xo livre do inconsciente. Mas os graffitis paulistanos e bauruen-
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ses libertam-se tambgm do peso exitencial que o pés-guerra marca

nos "Cobra'" (forca e determinagdo é o seu lema). Tupi ndo da,

Trés N6s Trés, Viajou Sem Passaporte, outros grupos e grafiteiros

individualmente s8e armam de ironia e de dinamiza¢8o0. "Pique"” do

graffiti? O Muro de Berlim grafitado depde em contrario.

O Espago Institucional

Nas mais variadas tendéncias, os graffitis foram to-
mando corpo de arte e houve, por conta de uma sistematiza¢do dos
elementos plasticos, ou talvez uma percepgdo mercadolégica, a de-
flagrag8io de um estilo grafite, materializado em capas de cader-
nos, camisetas, publicidade na TV, Outdoors, revistas, etc.

Nesse momento, o8 artistas grafiteiros que ja alcanga-
vam o espago institucional buscaram garantir a continuidade de

trabalho que surgira e ganhara forg¢a nas ruas, mas ai a ques-
da comunicag8&o e da arte na cidade, que o graffiti traz em
amago com sua forga selvagem, atenua-se.

O graffiti no Brasil tem marco histérico com a morte
de Alex Vallauri, em 27 de marg¢o de 1987. Anteriormente & sua
atuag¢do nos muros da cidade de S&8o Paulo, ja havia um percurso
artistico., 1ligado a técnica de grafitagem que veio a ser desen-
volvida através da gravura, mas a opg8o que fez foi determinante
para o movimento como mestre. Sua chegada &s galerias e & Bienal
de 1985, com a instalag8o com graffitis na "Casa da Rainha do
Frango Assado” deixou seu trabalho autenticamente documentado.

OQutros artistas expuseram e, quando o graffiti chega
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aos Worwshops, Galerias, Museus, perde seu carater de ser, tam-
bém, uma performance na cidade, tornando-se, ent8o estilo graffi-
ti. Cartdes postais & parte, a visdo de estudiosos de outros pai-
ses consagra o graffiti de S8oco Paulo como de grande interesse e
qualidade. (18)

Ao olhar menos atento ou mais tradicionalista, s6 a

pintura mural é que atinge qualidades artisticas: tem maior pro-

pésito de expressdo e ornamento, é mais estruturada do ponto de

vista da composig8o e na harmonia das cores. Por isso, com a
efervescéncia do graffiti, o mural torna-se uma forma da adminis-
tragcdo publica de por ordem e arte no espago da cidade com a mes-
ma velocidade com que os graffitis se impdem fazendo com isso du-
pla redugdo: tornando mero ornamento uma pintura que historica-
mente esta relacionada com a mensagem ideoldgica e desprezando a
amplitude da proposta de interveng@o do graffiti buscando estabe-
lecé-1lo como solugdo em espago limitado.

No entanto, quando grafiteiros tomam muros extensos,
0os seccionam, mudam na propria placa instalada pela prefeitura a
denomina¢8o de rua para galeria, chegam a se aproximar muito da
pintura mural, mas n8c o s&o pela repetigfo das imagens em outros
pontos da cidade, pela técnica que utilizam e pelo ato volunta-
rioso.

A exemplo desta mudanca de nome de rua para nome de
galeria veremos a Galeria Mourato Coelho, na Vila Madalena em S3o

Paulo:
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A difereng¢a fundamental entre a pintura mural e o
graffiti esta na maneira de utilizac8o do suporte. Para a pri-
meira. o muro & suporte na concepcdo tradicional, isto &, consi-
dera-se uma delimita¢8o das dimensbes e nesse s8o colocados ele-
mentos significativos sobrepostos a superficie, diluindo/enco-
brindo sua materialidade. J& no graffiti o muro é a prépria ex-
tens3o das viae da cidade, em circuito, sem limites e og elemen-
tos graficos nele inseridos ndo camuflam sua condicd3o de recepta-

culo, deixando visivel sua cor. sinais do tempo e dos elementos

circundantes.

Tapumes. O Buraco da Paulista, murais sugeridos sdo
espagos propostos como livres, Houve até um com a denominacgéo:

"espa¢o para pichadores de bom gosto”(19), mas a ordem repressora
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nunca esteve totalmente a favor, nem organizada e os grafiteiros
n3do estiveram de pleno acordo, mantendo a diversidade suportes.
/Alguns grafiteiros artistas foram absorvidos, ou con-
quistaram o espago sempre desejado das galerias, enquanto o movi-
mento nas ruas ia, também, diluindo-se na caiagdo de alguns muros
e derrubada de outros. ALEX VIVE, REBOTAR-ME-EI e VIVALEX foram
gritos de guerra em timbre paulistano, desencadeando uma rapida
fase de entusiasmo. Em seguida os jornais noticiaram véarias expo-

si¢des de artistas pos-grafiteiros.
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John Haward polemizou e contestou a insergio do graf-

fiti no espago autorizado e neutralizador da proposta de inter-
vengado, que espracos institucionais denotam. Na exposicido "A trama

do gosto - um outro olhar sobre o cotidiano”., realizada no pavi-
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lh3o da Bienal em janeiro/fevereiro de 1987, Alex Vallauri, como

sub curador, convidou artistas do graffiti para participarem,
dentre eles Mauricio Villaga, Julio Barreto, Ozéas Duarte, Vado
do Cachimbo. John Haward pichando o espa¢o ndo reservado, trans-
gredindo e interferindo, apresentou a questdo do real significado
do graffiti.

Un estilo pés—-graffiti estéa registrado em catalogo so-
bre a exposig8o: "Pos-graffiti/Figuration Libre" - Vilie de Pa-
ris, dezembro de 1984 / fevereiro 1985. Rapida '"tradicdo'" do
graffiti no acervo da Biblioteca do MAC em S&c Paulo, que ainda
nido possui registro sobre graffiti (janeiro de 1995).

Representam esse estilo os artistas John "Crash” Matos
(1961) e Torrick "Toxic" Ablack (1964) que apesar de serem alguns
anos mais jovens que Keith Haring (1959-1990), ja impulsionam uma
segunda geragdo do graffiti dando a esse "notas de nobreza” e "o
reconhecimento que tem o que se tornou Classico’” nas palavras de
Hugo Brutin (20). Esses artistas usam de grande liberdade de ex-
pressdo e sua 'Figuragé&o Livre" wvem a dar continuidade e enrique-
cimento & linguagem do graffiti. Partem de imagens da arte popu-
lar , da vida cotidiana, personagens caricaturais, atraveées da es-
critura simplificada numa linguagem direta, mas dando-lhe grande
energia e expressdo plastica.

No Brasil também ocorre uma troca de influéncias e uma
evoluecdo artistica nas grafitagens, podendo-se notar que og ar-
tistas que foram para os muros tanto assimilaram suas possibili-
dades expressivas quanto lhe deram sua contribuigdo pesscal. Mas
como no Brasil a pintura mural nunca teve a forga que adauiriu na

Franca, ou na América Latina com Sigueiros. Rivera e Orozco. e
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esta, a pintura mural que tem mais a ganhar. sedimentando os va-

lores ousados na rapida incursio do graffiti.
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Mural/graffiti na Oficina Cultural Glauco Pinto Moraes-Bauru
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A Arte do Graffiti

A trago livre, estampa, ou utilizando pincéis e roli-
nhos, o graffiti vai desde a simplificag¢8o mé&xima, prdépria da co-
municagdo visual, até a express8o plédstica altamente elaborada,
independentemente do processo utilizado, mas algumas caracteris-
ticas sd@o mais préprias a opgdo gue o grafiteiro faz.

O processo de méscaras (pochoir) garante certa unidade
na sua repetigdo pela cidade. Cria-se ,agqui, uma contiguidade de
proposta com a da gravura. A produg¢do de Alex Vallauri é bastante
expressiva como exemplo. Primeiramente, trabalhando com a Xilo-
gravura, empolgado com seu carater de reprodutibilidade, Alex
buscava atingir o grande publico. Seu processo consistia em tra-
balhar com varias matrizes gerando varias composic¢des. Suas gra-
vuras resultavam de um exercicio de possibilidades de arranjos
destas matrizes. Diferencia-se entdo, do processo mosaico que é
utilizado para gravuras coloridas, onde varios pedagos de matri-
zes sd8o utilizados numa organizagdo prevista em que se obtém uma

Ginica composig¢do final. Suas partes s8o colocadas em registro e a

impressio é feita de uma s6 vez. O procedimento adotado por Val-

lauri para a xilogravura foi transferido para seus graffitis numa
adaptagdo da técnica de obtenc&@oc da matriz, da madeira com o de-
senho em relevo para o papel cartdo com o degenho vazado (masca-
ra) e estampia-lo.

Uma maior apuragdo da técnica a méascara, cria o efeito
de sombras em alto-contraste e sempre resulta em imagens sinteti-

zadas, que levam a uma apreensfo rapida como a da comunicagdo vi-
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sual e da publicidade, permitindo também grande mobilidade na
sua colocag8o. A criag8io de significados pode estar relacionada
com as figuras que se escolhe para a composig8o e & interferéncia
de textos que venham a ser grafitados posteriormente num verda-
deiro dialogo que se estabelece nos muros e permite também a re-
lagdo com os elementos circundantes, como janelas. portas, colu-
nas, buracos na parede, a sombra de um poste. Essas possibilida-
des n3o se restringem ao processo de mascara mas sdo atravées dele
mais frequentes. E o que permite uma verdadeira fabricac&o de
composig¢des.

Ja o graffiti a trago livre tem, geralmente, a expres-
sd3o propria do figurativo primitivo (entre a figuragdo e abstra-
¢80). Se o processo de mascara vem a ter certa relagdo com a gra-
vura, ©O traco livre pode assemelhar-se com o da monotipia pelo
que esse processo tem de criag8ao de efeitos e valorizagdo do
gesto e do trago.

A monotipia surgiu da necessidade de experimentagdes
de variag¢B8es tonais e aplicagdo de cores pelog gravuristas, no
século XV, com Rembrandt Van Rijin, em Amsterdd e Giovani B Cas-
tiglioni, em Génova, que comecaram a manipular as tintas nas cha-

pas de suas gravuras. Foram os primeiros pintores gravadores a

produzir monotipias (mono = uUnica / tipia = impressd@o). Mas foi

Hercules Segers e Willian Blake, no século XIX., que utilizaram a
técnica de pintura posterior (agquarelada a md3o) sobre a gravura
ja impressa que é uma variagc3o do processo A La Poupée, onde se
empregam as cores na chapa ja gravada. Esse processo val ser uti-
lizado pelos artistas grafiteiros, quando misturam a técnica de

mascara, que corresponde a4 matriz da gravura., com o trago livre,
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ou Jjato de Spray, que corresponde a pintura posterior ao desenho

Ja impresso, ou ao desenho gravado na chapa.

Embora o desenvolvimento de teécnicas na gravura possi-
bilitasse aos pintores-gravadores a obteng8o de claros/escuros,
meios tons, intensidade do trag¢o, colorido, através da &agua for-
te, adgua tinta e maneira negra., os pintores impressionistas, mais
destacadamente Degas, retomam o processo da monotipia que permite
grande experimentacZo pléastica, revelando a inquietude do ato
criador, que estd presente, também, nos graffitis que., pode-se
dizer, wutilizam da mesma técnica, em suportes e materiais dife-
rentes.

O desenvolvimento técnico dos graffitis realizados com
mascara e posteriormente mascara e grafitagem a trago livre, le-
vou-nos & verificacd3o de certas relagdes com a producio da cera-
mica do periodo Classico. Tais relacbes trazem-nos elementos pa-
ra a verifica¢8o das configuracdes em silueta que, posteriormente
detalhadas e modeladas internamente, vém a nos revelar., se ndo a
aproximac&o de periodos tao diversos, certos pontos em que a he-
ranca cultural da Antiguidade Classica vem a superficie.

Os estudos da tradigdo iconogréafica grega demonstram a
importéancia 9que as imagens tinham para essa cultura, revelando
sua concepgdo antropocéntrica através de figuragdes que denotam
sua experiéncia mitica e religiosa(2l1). Embora na escultura a
conquista do naturalismo tenha sido de reconhecida importancia
para a sedimentacdo destes valores. €& na ceramica que vamos en-
contrar o papel de fixacdo e de projegdo dos temas tratados de

forma que sejam transmissiveis através da visualizacio.
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Assim, é mais importante ao artista dar a sua versao
do mito, o sentido que seréd transmitido pela "tradigdo wvisual”

(22) do gque a elaboragdo de reconhecimentos fiéis & percepgdo do

natural. Haiganuch Sarian, em seu estudo, coloca-nos esse dado de

carater didascalico " a imagistica nos vasos gregos é mais lin-
guagem do que arte e sua fune¢do semantica predomina sobre sua
funcido estética'" (23)

Por ser uma arte do trago a imagistica nestes vasos
denota um grafismo que atenua o carater contemplativo em favor do
representativo, tornando essas imagens um instrumento de memori-
zagdo.

Vemos concordancia destas fungdes em nosso presente
histérico, no que diz respeito a uma cultura de imagens e sua
transmissdao através de uma sintetizagd@o extrema das figuras, lei-
tura facil e direta com vistas a alcangar o publico. Sua evolugio
formal déa-nos parémetros para dimensionarmos a importancia da
producdo das imagens da ceramica grega relacionada aos graffitis
para 1identificagdo do patriménio espiritual/cultural em seu con-

texto. Para isto relacionamos:
CERAMICA GREGA GRAFFITIS

periodo peristréatico periodo do graffiti
melanogréafico enigmético

século VI a.C. 1978 /79

figuras negras em silueta ou figuras em silueta

fundo negro, figuras brancas

AV
AVAVEY
VAY

2 3 4 5 6 7 unesp L 12 13 14 15 16 17

18



periodo eritografico
seculo IV-V a.C.
figuras vermelhas
fundo vermelho, apresen-
tagdo de detalhes inter-
nos,movimentos, escorso,

expressdes.modelado

mobilidade do suporte

vaso

carater didascalico
baseado em textos

miticos e religiosos

preriodo artistico

anos 8@
méascara e traco livre
molde com linhas
internas
contorno e pintura e/ou

desenho interno

mobilidade do suporte

muro

carater didascalico
nado ha, porém

utiliza-se de textos

como o0s quadrinhos

representacd8o herdica heréis dos quadrinhos

representagdo religiosa rersonagens publicos

representagdo do espago representagdo do espago

que revela compreenséo

que revela compreensiao

psicofisiolégica peicofisiologica

linearidade simultaneidade
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tradigdo visual esteriétipo, comunica-

¢80 visual

confluéncia do meio gera o diadlogo do meio
propulsor e receptor propulsor e receptor
(voltado para a (voltado para a cole-

coletividade) tividade)

A n8o utilizacd@o da mascara na grafitagem favorecera,
no entanto, resultados bastante diversos. Com o spray somente,
tinta latex, pincéis e rolinhos os grafiteiros dado livre curso ao
desenho e &as cores. Adquirem uma liberdade de expressfo que esta
entre a figurag#doc e a abstracdo. Os recursos visuais também s&o
elaborados considerando-se as texturas, o &ngulo de vis8o, a ve-
locidade das vias urbanas. S&ado geralmente muito dinédmicos e ten-
dem mais a figurac8o , mas podem também apresentar uma abstracédo
que vai do expressionismo ao taxismo e uma grande sobreposicdo de
textos cria o efeito da "action painting” de Jackson Pollok (1912
- 1956).

/Apés um grande desenvolvimento de técnicas tomaram lu-

gar os graffitis-picha¢8o aque exploram formas nas letras. Aqui é

somente usada a técnica de traco livre, em uma 86 cor, mas € mais
frequente a utilizagcdo do preto. N&o requer nenhum processo, &
um simples apertar de botdo, numa gestualidade que os tornam, &as
vezes, automatizados. repetidos pela cidade com a regularidade
impositiva propria da publicidade., tanto em lugares de Qque se
ocuparam os grafiteiros para desenvolver uma arte, guanto em lu-

gares desafiadoramente altos onde projetam sua clandestinidade/
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CAPITULO V

4 5 6

GRAFFITI:

DO VERBO GRAFITAR

A ESCRITA DE CODIGO SECRETO
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No momento em que os graffitis comeg¢am a ganhar reco-
nhecimento como arte e espago autorizado (1), uma deflagragdo de
signos incompreensiveis, formando uma escrita angulosa e cifrada,
em arabescos que codificam a formagdo de grupos-gangues, insta-
lam novamente o enigma na cidade. De cdodigos secretos instigan-
tes, essas inscri¢des acontecem apdés mais ou menos dez anos de
questionamentos acerca de arte e comunicagdo na cidade; auge e
declinio de um movimento nas ruas, parecendo nédo c¢onsiderar a

existéncia anterior de graffitis.

/Sob forma de ruptura com a causa do dialogo, do ato

perlocutivo a que o graffiti anterior remete. esses graffitis/pi-
chag8o langcam-se ao espago inusitado ndo mais através do simbo-
lo. mas através do travestimento do signo que reporta a cultura
da violéncia, da velocidade e da fragmentagé&o. Surgem como ato
imperativo, ag8o a prémio: quanto mais impossivel., melhor(2).

O espago publico n8o é mais aqui possivel de ser pen-
sado, de se intervir para uma transforma¢@o: é tomado de maneira
selvagem e indiscriminada, ao gque ha de caos no urbano, soma-se e
a opinido de que o espetdculo estéd instalado para sempre, divide.
Ameagam cobrir qualgquer espago expondo a marginalidade e absten-
¢d8o 1imposta que esta por tras do cenario. Esses graffitis/picha-
¢80 assemelham-se muito a uma fase inicial do Rio de Janeiro e de
Nova Iorque.

Novamente, o confronto da-se com a questdo da comuni-
cagdo na cidade: um universo saturado de informagdes, onde a pu-
blicidade tem seu campo de batalha instalado de maneira imposi-

tiva e caoticamante autorizada do ponto de vista de uma urbaniza-
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Rebelam-se esses graffitis contra uma linguagem alta-
mente estruturada, eficiente e sedutora, que cai no mesmo vazio
que as pichagdes retratam dissimuladamente. Impde-se a toda uma
construgdo comunicativa que se dad de uma forma linear e imediata:
co6digo a ser decodificado e o conteudo nd&o muda: desejo simulado
a ser simuladamente satisfeito. Os artificios aos quais se opde

830 realizados com extrema pericia artistica e uma profusdo de

signos é instaurada de maneira totémica: precisa-se assimiléd-los

para ndo fazerem mal. Os graffitis/pichag¢do deste momento reve-
lam-se transgressivos porque ininteligiveis, n8o cooperando com a
realidade virtual do simulacro. Sao presenca desvirtuada.

A condic8o selvagem é notada por Jean Baudrillard como
a forma nd3oc autorizada ou n8o financiada do graffiti pela admi-
nistracdo urbana. Analisando os graffitis de Nova Iorque afirma:
"alguma coisa na cidade torna-se tribal, rupestre. anterior a es-
critura. como emblemas muito fortes, mas desprovidos de senti-
do"(3). Baudrillard também delimita o carater selvagem em relacgdo
aos City Walls e aos afrescos murais dos guetos, pois somente nos
graffitis a mensagem é nula.

Selvagem também & o conceito dado por Wolfgang Becker
(diretor do Museu de Aachem) aos artistas que langaram uma "lufa-
da de ar fresco”(4) na arte contemporéanea, os New-Wilde ('"novos
selvagens” - neo-expressionistas) e ainda Klaus Honnef, ao escre
ver sobre a obra de Jean-Michel Basquiat - "Rei” na hierarquia do

graffiti como "Samo"” - observa a agressividade como fator de re-

sistencia & absorgdo de mercado.
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A forga vital da criag@o, esse impulso selvagem, é pe-
culiar & arte contemporénea bem como ao graffiti artistico, mas
nesse terceiro momento ele se aproxima do conceito relacionado
por Baudrillard.

A deflagragdo das "Tags" - pseuddnimos de batismo de
gangues - aqui também se verifica, embora ainda mais camuflada,
porgque escrita em cédigo secreto e agqui por jovens que continua-
rdo andénimos para o piblico, mas herodois entre eles, se atingirem
grandes alturas. se povoarem a cidade - cega a eles - com suas
rabiscagdes livres.

Jean Baudrillard em seu ensaio "KOOL KILLER ou a In-

surreigdo pelos Signos" observa sobre o espago urbano "...cidade,

ndo mais como lugar de poder econdmico e politico, mas sim do es-

raco-tempo do poder terrorista dos midia, dos signos da cultura

dominante... o sistema se reproduz, ndc somente do ponto de vista
econémico e no espago, mas também em profundidade, pela estrati-
ficag¢do dos signos e dos codigos, pela destruig3o simbdlica das
relacGes sociais..."(H).

Ao analisar a estratifica¢8o geografica da cidade
transformada em homogenizag¢8o simulada pelo cédigo centralizado
do poder, teoriza que a decodificag8o ¢é prevista de antemio e é
no “irreferencial” que Baudrillard vé a forca revolucionaria vi-
toriosa do co6digo segundo sua prépria légica. E sua ofensiva
"selvagem” de minorias que se percebem ainda. Vé esses graffitis
como “‘um grito, como interjeig8o, como anti-discurso...incorrup-
tivel por gqualquer discurso organizado”(8).

Fica claro assim que a selvageria ndoc segue sem propo-

sito, o confronto espontaneo é com a publicidade e com a assepsia
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segregadora que estzg prenhes de signos funcionais, mas desprovi-
dos de feixes simbdélicos.

EntZ3o a interveng8o, ainda que n8o articulada cons-
cientemente nestes graffitis, evidencia o espa¢o cédigo urbano,
trai sua arma de modelo de significancia, ataca o suporte como
espago funcional e busca retirar dos cdédigos urbanos, ao se apre-
sentarem como tal, a mensagem e o significado que estabelecem o
poder.

A ruptura que se verifica na escrita de cdédigo secreto
com o processo do graffiti recente. vem a religé-lo & sua histéd-
ria remota. No entanto, ao intensificar seus desafios, competindo
com a capacidade dos midia de tomar espagos, impondo-se ao publi-

co ,reafirma sua virtualidade de conquista e sua atualidade.

;/fm Bauru vemos esses graffitis-pichag&o ganharem os

muros em maior numero e rapidez do que os artisticos. Na escrita
de adolescentes, em letras de forma, podemos perceber a influén-
cia da escrita de cdédigo secreto de que se utilizam mais fregquen-
temente as gangues. Esses va@o sofrendo, por seu lado, uma esteti-
zagdo cada vez maior, a ponto de se revelarem como signos predo-
minantemente icénicos.

Assim as linguagens verbal e visual articulando-se,
d8o certa abertura a decifracBo de suas mensagens., em fungio do
desenho que novamente entra em seu repertorio, com a possibilida-
de de extensdo a grupos maiores.

Essa interpenetracdo dos signos reporta-nos as formas

utilizadas na antiga Pompeia, como podemos observar:
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(1) Em 1989, a prefeita Luiza Erundina, na tentativa de uma nova
configuragcdo do urbano, "libera” os graffitis, revendo e afrou-
xando os atos repressivos, como estava estabelecido na gesté@o an-
terior, de Janio Quadros.Depoimento de Silvio da Selva a Maria
Cecilia R. Barbosa.

(2) Veja - 20/902/1991 - p.12-18, Isto é Senhor - 25/09/1991 B
30-32.

(3) BAUDRILLARD, Jean - in: Cine/Olho, S3o Paulo 1979, n.5/6

p.40.

(4) HONNEF, Klaus -"Arte Contemporanea'’. Germany, trad. Casa das

Linguas Lda., ed. Benedikt Taschen, 1892. p.22.
(5) BAUDRILLARD, Jean - in Op. Cit. p.36

(6) BAUDRILLARD, Jean - in Op. Cit. p.37
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CAPITULO VI - LEITURA DE GRAFFITIS
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Para uma leitura que contemple os graffitis do ponto
de vista de suas transformagdes partiremos de uma compreensio ge-
ral para as particularidades que o graffiti apresenta como texto,
em fun¢do de sua propriedade de interag8io com o meio: leitor/con-
texto. Os parametros que delimitam a concretizag8o desta leitura
ndo devem se firmar a partir de um modelo estatico de causa/efei-
to, pois, como texto. o graffiti tem a propriedade de produ-
zir/causar o efeito sobre seu contexto. Esse cria condigbes de
sensibilizacdo, agindo sobre o emissor que o reflete. Sua concre-
tude revela, portanto., essa tensdo de forgas que nos faz questio-
nar a generaliza¢do de férmulas que contemplem o graffiti unica-
mente como produto do social, bem como sua existéncia isolada, no
plano estritamente formal,/conteudistico.

Na analise da semantica do graffiti, Armando Silva
Tellez postula que se devem observar "valéncias” e que a essas
corresponderiam “imperativos'. os qQquais se determinam '"de acordo
com as circunsténcias histérico-sociais’.

Essas wvaléncias contribuem para uma qualificagdo do

que é graffiti e, na auséncia de algumas, se classificaria o

graffiti como de "pobre qualificacdo”.(1l)

Os imperativos seriam as condig¢les contextuais que ge-
ram cada valéncia. Na relacdo valéncia/imperativo sd38o os seguin-
tes: marginalidade/comunicacional: anonimato/ideolédégico: esponta-
neidade/psicolégico; encenagio/estético: precariedade/econdmico;
velocidade/ficsico: fugacidade/social.(2)

Consideramos que esse processo valéncia/imperativo néao

deve seguir uma "'mecénica’” como o autor coloca e que a classifi-
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cagd@o como de "pobre qualificagdo’, quando ndo se apresenta uma
destas valéncias, n8o procede a uma mobilidade de expressdes ge-
radas por condigdes ndo menos instaveis de cada contexto.

A efemeridade (fugacidade para Silva Tellez) & obeser-
vada em nosso objeto de estudo como a caracteristica que perpassa
o graffiti em todo o seu percurso. Tem na atualidade uma relagdo
estrita com o aspecto social, pois além de uma constante no seu
histérico. vem a reafirmar os valores de uma sociedade de consu-
mo rapido e uma estética do tranesitdrio.

A estetizagdo como ponto alto de valores desta socie-
dade nao é imperativo que determina a encenagdo apenas, mas arti-
cula-se em carater efémeroc e veloz. Vemos portanto a valéncia
velocidade'" relacionada n&o apenas a nivel fisico, como tempo de
realizag8o dos graffitis levando & precariedade como consequén-
cia 1logica. A velocidade torna-se uma quest8o comunicacional e
ideoldogica quando os graffitis se estabelecem em situacido de con-
fronto com a publicidade e a propaganda que exigem leitura rapida
e ritmo condizente com uma sociedade informatizada. Seu confronto
com os mass midia & evidente como ja foi exposto em nosso estudo.
A velocidade esta relacionada ao fator psicoldégico, também se
considerarmos o ritmo de vida nas grandes cidades, o modo como O
tempo entra nas relagdes interpessoais, radpido e fragmentario,
atraves das tele-novelas e dos varios papéis sociais que assumem

os habitantes dos grandes centros urbancos. Nao se pode restrin-

gir a velocidade ao tempo de execugdo do graffiti. E, também, o

tempo de apreensio que se exige em consequéncia do imperativo co-
municacional. A esse imperativo Silva Tellez relaciona a margina-

lidade.
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Sabemos que nzp sio necessariamente os bem alfabetiza-
dos que se utilizam dos veiculos de comunicag&o instituidos e
que, por outro lado, existem intelectuais e artistas nas ruas.
Parece-nos um tanto restrito fazer essa relagc3o, pois a margina-
lidade atinge até um nivel estético com sua grafia angular e em
arabescos. Pensamos que marginalidade ndo se restringe as gan-
gues, aos desfavorecidos economicamente (imperativo econdmico),
mas atinge o0 nivel comunicacional quando vemos que sdo todos
marginais., num processo comunicativo que né@o da direito & respos-
tas.

Ao anonimato nd@o podemos deixar de relacionar sua con-

dig¢8o de transgressdo, como analisa Jean Baudrillard. "A revolta

radical, nessas condig¢des, ndo esta unicamente em dizer: Eu exis-
to, eu sou tal, eu habito essa ou aquela rua. eu vivo aqui e
agora. Mas isso seria apenas a revolta da identidade: combater o
anonimato reivindicando um nome e uma realidade proprios. Os
graffitis v&o mais longe: ao anonimato eles ndo opdem nomes, mas
sim pseuddnimos. Eles ndo buscam sair da combinatéria para tentar
reconquistar uma identidade de todo modo impossivel, mas para
voltar & indeterminagd@o ao sistema - transformar a indetermina-
¢80 em exterminag¢d&o'...."Os jovens negros ndo tém personalidade a
defender, eles defendem desde logo uma comunidade” (3).

O anonimato adquire, particularmente aqui, em nosso
contexto, quando se torna desafio a policia pelas gangues, o ca-
rater de contravencdo. Torna-se uma condigdo de estética. a exem-
plo do que vemos na Minimal Art e na Arte Conceitual que visam a
abolig&o do artista individualizado e personificado na obra (4),

como também uma arte voltada para o social traz o conteudo laten-
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te de uma ideologia antes que do universo pessocal do artista: pa-
rametros que ndo se podem desprezar quando o graffiti & executado
por grafiteiros "cultos".

Devemos também observar que a espontaneidade e a in-
tencionalidade seguem dialeticamente nas manifestag¢des do graffi-
ti. Quando tende a uma estetizac¢8o, a espontaneidade devera so-
brepor-se & intencionalidade, essa vista como objetivag8o de men-
sagem. Quando tende a comunicabilidade n&o pode limitar-se a ser
expontanea, pois, instaura-se no campo de adversario estruturado
e ndo se pode desprezar seus instrumentos.

O momento sécio-econdmico-cultural se nos revela como
amalgamador destes parametros, mas tem o cardter estético como
dinamizador das formas de apresentagdo, revelando a experiéncia
iniciada pelo nivel, comunicacional nos graffitis enigmaticos,
estético/pesicoldégico quando apresenta-se artistico e ideoldgico
na escrita de coédigo secreto.

Nas figuras 1,2,3 temos os graffitis de Alex Vallauri,
seu repertorio irdnico e travesso, os icones do graffiti na cida-
de de S3o Paulo; A Botinha de Salto Agulha e a M&o Enluvada com o
dedo apontado. As figuras em silueta grafitadas com a técnica de
méscara favorecem a sobreposigdo de textose e sentidos que é tanto

para o autor quanto para o receptor - possivel emissor - uma com-

posig¢d@o sempre aberta, como vemos na figura 2 em gque o homem de

gravata foi grafitado posteriormente e por outra pessoa.

Na figura 3 temos o "Acrobata”, retirado do gquadro "O
Circo"” do pintor pontilhista George Seurat. Essa figura de linhas
dinamicas como todas as eleitas por Alex Vallauri tornou-se car-

taz de sua exposigf@io na Galeria Suzanna Sassoun, em 1984, quando
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seu nome Jjaz era bastante divulgado pela imprensa e seus graffitis
sairam da condigdo andénima e enigmatica de seis anos atras. quan-
do surgiram.

A figura 4 apresenta um graffiti de Bauru onde so-
bressai seu aspecto de encenag8o. O cachorro grafitado faz perce-
ber o0 que héd em redor para completar-lhe o sentido. A casa, o
portdo logo ao lado, a altura em que estad & o local das placas
"cuidado, cachorro bravo”, mas o cachorro estd rindo. O humor
compensa a simplicidade e o tamanho do graffiti na extensdo do
muro. Esse graffiti foi executado com méscara também, porém valo-
rizado apenas nas linhas, onde obtém detalhes internos

Na figura 5 temos graffiti em silueta, tragos livres,
inscrigcdo de banheiro, politica, de turma onde ndo se estabelece
nenhum sentido, torna-se evidente apenas a diversidade de grupos
que se utilizaram deste muro.

Clark Kent correndo para se transformar em Super-Ho-
mem, figura 6, em um graffiti ndo assinado mas sabe-se que é de
autoria de Jalio Barreto. A pantera de sua autoria também parece
sair de dentro da casa pelo portd@o em diregd@o ao quase Super-Ho-
mem que corre inabalavel e decidido diante do perigo. Essas figu-
ras s8o contextuadas em outras situa¢des pela cidade, mas aqui o
heréi dos quadrinhos esta representando um bem coletivo, com sua

gravata somente pintada de vermelho, sendo desafiado pelo bem

particular: a pantera que sai de dentro da propriedade. A forga

dinamica das figuras nos coloca também a velocidade e o momenta-
neo como valores significativos nessa composigéo.
Na figura 7 tem-se um rosto grafitado com a mesma téc-

nica qgque a figura 6, em que vemos as possibilidades de expressio
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dos detalhes aliados a capacidade de desenhar com o estilete des-
tes grafiteiros. Aqui a textura do muro é realgada pelo desenho,
assim como o desenho é carregado de express&o por aquele. Ndo héa
a mensagem, porém o olhar incisivo prende o interesse do passan-
te.

Nas figuras 8 e 9 podemos perceber o ataque que sofreu
a figura de Frankstein, outro personagem de gquadrinhos gque povoa
os muros, atacado pela pichagdo de gangue (URUS). Nota-se a es-
colha das pilastras do muro, qQue sS8c mais lisas. brancas em des-
tagque para a melhor visualizag8o do graffiti. as cores preta e
azul revelam a exploragdo plastica da técnica de mascara.

Nas imagens grafitadas na figura 19, vemos a busca da
expressividade do trago e das cores e onde a técnica de mascara
conjugada ao trago livre exemplifica um momento de pesquisa plas-
tica intenso pelos grafiteiros. As imagens estido concebidas pelo
lirismo do universo pessoal de cada grafiteiro, mas seus temas
apresentam-se objetiva e impessoalmente, vindo de encontro ao
universo dos passantes., como comentario dos problemas sociais.
Sdo assinados com a mascara, mas o8 nomes grafitados ao lado fa-
zem parte de uma incorporagcfo e retransmissdo da mensagem.

Na figura 11 temos uma composigdo de graffitis perfei-
tamente adaptada ao muro., onde seus vaoeg retangulares sdo trans-

formados em uma fita de filme pintada em toda a sua extensdo. A

cada fragmento da fita uma figura se desloca de seu plano e pro-

jeta-se para fora atraves do desenho em perspectiva como a Lam-

breta - objeto industrial transformado em obra como a Pop Art foi
capaz de transformar. Uma figurinha sem cabega aponta para um ga-

roto grafitado pulando o limite do muro também grafitadoc pois o
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muro real acaba mais para cima. £ uma auto-referéncia da trans-
gressdo do graffiti. Essa caracteristica transgressiva, que tem
um certo tom de molecagem & um tanto generalizada na pratica do
graffiti.

Temos, na figura 12, a identificag8o desta postura nos
estudantes que comegam as suas pichagdes em carteiras e paredes
das escolas antes realizadas com pontas de compasso e estiletes e
recentemente com corretivo, nos muros da cidade também.

A tomada de muros extensos por grupos de grafiteiros
que desenvolveram seus trabalhos buscando atingir uma qualidade
artistica é caracterizada na pichag¢8o da placa de rua como vimos
anteriormente, recebendo a denomina¢#do de galeria e ali desenvol-
vendo livremente sua imagina¢do através do trago, da cor, da li-
berdade de expressdo das formas, como se vé nas figuras de nume-
ros 13 a 23. Nota-se a apresentagdo das figuras sempre em primei-
ro plano., com a exceg8o da figura 20 que apresenta a Virgem com o
menino Jesus (ainda feto) num plano secundario.

Observamos a presenga de um figurativismo prépric a
linguagem dos quadrinhos nas figuras 13 (ao lado de um graffiti
totalmente abstrato) e também nas figuras 15,16 e 23.

Tem-se também os graffitis que se utilizam da figura-
¢80 e da abstracd@o em igual medida, a exemplo da figura 17 e os
graffitis que s86 se colocam no plano abstrato, através das cores,
das massas de tintas, do ritmo criado por esses elementos como
vemos na figura 24. Mas esse graffiti, como nenhum desta ‘gale-
ria"”, tem a caracteristica de encenagdo, suas cores estdo harmo-

nizadas com a porta. o batente e a calha. O vermelho terra que

predomina na composig@o do graffiti € o mesmo da parede lateral &
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porta. A figura da mulher de biquini preto e cabelo vermelho pode

ter surgido acidentalmente.

A relagdo que se pode fazer com o Expressionismo ale-
mdo ou o Fauvismo francés fica registrada no graffiti 21, em que
se pode notar a inteng8o de uma releitura do quadro "A Danga' de
Henri Matisse.

O sobrenatural, a alegoria, uma riqueza de elementos
vinda de um universo onirico que se expde em desfile na realidade
do muro, da rua, a luz diurna na figura 22. Pode ser contrastada,
para percebermos a diversidade de tendéncias dos graffitis, com a
figura 23 onde as imagens tocam o real através do humor, da uti-
lizagdo de esteridétipos, utilizando o tema do cotidiano dissimu-
ladamente.

Nos graffitis 26 e 27 temos a intencionalidade decla-
rada de produg8o artistica através da emoldurag#o destas composi-
¢8es abstratas. A interferéncia da luz e da sombra das arvores e
da arquitetura em redor, assim como a textura do muro e até mes-
mo o siléncio desta rua vém a se integrar a sua concretude, onde
se realiza a encenag8o e a fugacidade.

A algumas gquadras do graffiti na figura 15, temos uma
releitura deste na figura 28. O autor desta releitura parece nos
apresentar uma linguagem mais comum, parece parodiar o graffiti
na figura 15, pela sua tendéncia ao muralismo. Apresenta-nos en-
t3o a mesma imagem com tragos mais livres. A tinta ndo esconde o
muro que é por ela atacada, as cores se fundem a distancia e né&o
sdo anteriormente preparadas, os elementos simbélicos presentes
na composigdo '"'M3de Natureza' s8o diluidos na velocidade com que

devem ser percebidos.
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Nos graffitis de 29 a 33 temos a tematizaggo dos per-
sonagens da vida publica em evidéncia. Observa-se, desde o plano
da idolatria - figura 29 - o da critica altamente elaborada que
retrata a decadéncia da imagem do politico que vemos na figura
32, caricaturando a migrag8o nordestina na figura 3@ e fazendo
comparagdes mordazes como vemos na figura 31 e 33.

Nas figuras 34 a 38 vemos a eleig8o dos diferentes es-
pacos e elementos urbanos pelos grafiteiros, coneiderando seu fa-
tor de visibilidade, movimentagdo de pessoas, espa¢o inusitado e
a adequagdo do tamanho das figuras em relagdo ao suporte.

Na figura 39 os grafiteiros fazem uma apologia & sua
gangue - URUS - colocando seus simbolos e sua escrita numa compo-
sig¢do imbricada de sinais, cores e formas abstratas que selvage-
mente atacam o muro. Esse graffiti estda localizado em frente de
graffitis a méscara e trago livre e no muro de uma residéncia de
classe média alta, impondo-se de forma desafiadora.

.fIsoladamente vemos qgque a escrita de coédigo secreto
possuil certa consciéncia estética. Como se pode observar na figu-
ra 40, sua angulosidade intercalada por linhas curvas harmoniza-
se internamente com as letras entre si e projetam-se como langas

para fora. S&o geralmente acompanhadas de um sinal de filiag&o de

gangue ./

“Em Bauru esses graffitis elegem os lugares em que se

instalaram os graffitis figurativos, em que se destaque e se im-
ponha ao seu redor e se estabelega como uma marca. Agui € muito
menos fregquente a sobreposic8o em forma de atagque a outros graf-
fitis como vemos na figura 42 e 43 e aos signos urbanos da publi-

cidade como foi pichado no letreiro "Frango Lindoya” -figura 41-
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em Sa Paulo. Lugares altos e bem vigiados s8o "troféus' para es-
ses grafiteiros-pichadores e s8o vistos por esses jovens como uma
atividade em que corre muita adrenalina, na velocidade do jato de
spray. Essa escrita estid sendo incorporada de maneira menos sel-
vagem em Bauru e por uma classe de jovens de maior poder aguisi-
tivo e tem se revelado a forma de graffiti mais utilizada do que

o graffiti que se estabeleceu como um didlogo ou como uma arte

nos muros.

6ol Graffitis Encontrados em Sdo Pauloc e Bauru

\9@

\. "‘."‘ -l?‘ 7
i

unespuvl 12 13 14 15 1o 17 18




- . I't;

o :-*

=t s 20

Y
—"

3 5 - e $ -~ - Sy O B R o2 A
ey T, T e T T o e kﬂ, 'ty 0 X Gy, S ERasn, “:"_- RABRLE
S = e PSRN iy A Locama ' I '&1'_ — P |, ¥
i - 28] S N el DA S S ! . =t ; . ) - - ] . ST
e T T Do 3 o -l - . L (RS VEe oy

— -\..."_"_"""-'_ = - -~ ¥ - 2 oy 5 .
el - AN Mo ‘- V43 P i |

B e B

galeria suzanna sassoun fig.?2

ALEX VALLAURI
de 12 a 30 de junho

fig.3

alameda lorena, 1981 - cep 01424 - sap paulo - 3p - tel. 280-2058

AVA
AVAVAY

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 1le 17 18



18

17

16

15

14

13

12

1

unesp

6 7

5

cm



A¥A
AVAVAY
av

18

17

6

15

14

13

12

unesp “

6 7

5

cm



unespwl 12 13 14 15 1o 17 18

o

cm



PN S B LT

A¥A
AVAVAY
av

18

17

6

15

14

13

12

unesp “

6 7

5

cm



5
= i e

A
.

—_—)e

o NN

’ &

AVA
AVAVAL

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 1o 17 18



AVA

18

17

6

15

14

13

12

1

unesp

6 7

5

cm



)

AVA

18

17

6

15

14

13

12

1

unesp

6 7

5



N2
= . n.....-
~

v

b, G
%8

R 5057,

RS T

o

-

-

&
p’&m.fl ol

X0

S, o
-

.ﬁ‘..._.(.; ..lm-.l.. ”Ma- -

AVA

18

17

6

15

14

13

12

1

unesp

6 7

5



AVA

18

17

6

15

14

13

12

1

unesp

6 7

5

cm



5

6

7



AVA

18

17

6

15

14

13

12

1

unesp

6 7

5

cm



5

6

7

A¥A
AVAVEY

unesp

12

13

14

15

16

17

18



5

6

7

AV,‘
AVAVEY

unesp “

13

14

15

16

17

18



5

6

7

AnTE RIVIFRA
el T

1
‘ﬁ .
:
"
* T
wESTAUR
——
-— -
.
|

unesp

A¥A
AVAVEY
VAY

14

15

16

17

18



18

17

6

15

14

13

7

6

5

cm



18

17

6

15

14

13

12

1

AVA,
AVAVAY
av

& s Ly N
4 o J

unesp

6 7

5

cm



unesp

AVA
AVAVEY

I 12

13

14

15

16

17

18



A¥A
AVAVAY
av

18

17

6

15

14

13

12

unesp “

6 7

5

cm



-8~vr

o - ‘i“’

L *I 3 REY
. 4 - <R

)

M
o3

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespml 12 13 14 15 1o 17 18



(1) SILVA TELLEZ,Armando - Una Cidade Imaginada. Coldmbia: Te-

cer Mundo Editores. 1988 p.32

(2 d i bidTip 30

(3) BAUDRILLARD, Jean - in: "Cine Olho". S&o PAulo, 1979, numero

5/6 p.37-42

(4) HONNEF.Klaus - Arte Contemporédnea . Germany: 1992, Ed. Be-
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CAPITULO VII

- GRAFFITI EM BAURU
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Verificada, ainda que em menor proporg¢dco, uma simila-
ridade com as formas de apresentag8o do graffiti paulistano, pos-
tulamos a investigag8io de seu aspecto sécio-cultural, seu histo-
rico recente e o intercambio de idéias de artistas e grafiteiros
para o termo de comparacdo de tal fendmeno que vem a revelar,
consequentemente, em que medida se apresenta no objeto graffiti
sua autenticidade, préopria aoc meio urbanc e cultural em que foi

concebido.

Os anos 60 foram determinantes para o posicionamento
dos artistas na sociedade, pela visao que alguns tinham de parti-
cipag8o efetiva dentro de um clima nacional de repressdo instau-
rada com o regime militar, num momento em que a realidade emer-
gente é posta em questdo, ndo deixando uma sé fresta para que pu-
desse escapar a intelectualidade e a sensibilidade artistica no
pais. Viveu-se em S3o0 Paulo, como em Bauru, o debate intenso e a
aclamagdo de uma arte gque tocasse a liberdade, ponto nodal nos
conflitos ai gerados.

Aracy A. Amaral nos fornece em seu livro Arte Para
Qué?(1l) o calor das discussdes acerca de cultura porular. fungio

do artista. a contribuicdo gque a arte pode dar & sociedade sob o

aspecto politico da desalienac8o, transformacidc/sedimentacdo de

valores porulares, a integracdo da arte com a vida.

As artes plasticas nesse contexto. para tal engajamen-
to, sS&oc discutidas e teoricamente conduzidas a abolirem toda uma
postura moderna, sendo secular, que é prépria ao processo de
criag8o, a concepgdo individual do artista e o destino da obra

a0s museus, galerias e salas de visita. Isto se confirma nas pa-




lavras de Aracy Amaral: "Mas é exatamente desejando romper com
esse isolacionismo e na sua busca de outra forma de se comunicar
com um publico maior, que nos anos 6@ surge toda uma produg¢do gque

"a cidade como suporte”, tentando-se espagos abertos para

apresentacdo de trabalhos artisticos”(2). A visdo de coletividade

através do discurso de uma arte social que se estabeleceu. levou

a uma oposi¢do da postura artistica, proéopria da modernidade, da

arte em seu circuito fechado.

A questdo com que deparava o engajamento do artista é
de outro lado o carater de desfung8o da arte, conquista moderna,
que para muitos, no Brasil, n3o houve, ou somente aconteceu na
"Semana de 22". A abordagem propriamente nossa que equivaleria &
emancipag¢do da arte - cisdo de qualquer referéncia exterior ao
seu mecanismo de linguagem - foi posta em evidéncia na "semana',
e a problematica cultural, que gera uma série de vestimentas de
influéncias estrangeiras, de uma maneira que ainda reflete nosso
modelo de colonizagdo é criticado por Ferreira Gullar: "é sempre
positiva quando se exerce sobre culturas com consisténcia neces-
saria para absorver o que é util, fecundo e rejeitar o resto.
Mas, nos paises em formacdo, as influéncias externas tendem, mui-
tas vezes, a agir como fator de perturba¢do do processo formati-
vo., introduzindo desvios e discreprédncias que sd se dao devido a
fragilidade do movimento cultural implantado”(3).

A Ordem era fortalecer as raizes e utilizar a arte co-
mo instrumento de oposicd@oc ao regime. Na visdo de Joao Camara Fi-
lho, em resposta a A. Amaral sobre a dificuldade de insercido das
artes plasticas num movimento contestatérioc politico temos a pro-

posigdo de dois caminhos distintos: estruturalmente diferentes




para se atuar no sistema politjco. As artes plésticas partiriam
de uma estrutura narrativa ou de confronto como resisténcia indi-
reta aos padroes estabelecidos, sua linguagem seria instaurada
contra uma linguagem instalada.

Um discurso narrativo foi a opg8o tomada pela maioria
dos artistas do momento, ligada a uma tematica nacional, em opo-
sigdo a movimentos que se propdem & estetizag8oc - arte pela arte.

O roteiro tracado pela vanguarda que traz em si a "re-
sisténcia indireta"” aos padrdes burgueses foi seguido pela Tropi-
calia que dosou a antiga formula forma/conteiddo, numa forte este-
tizag8o, mas voltada para fora. Nossa superagdo do moderno. Entra
por essa via, como também entrou a Pop Art, rapidamente, sem nada
rejeitar, como lhe é prdéprio, o Pés-Moderno: a ‘'cidade como su-
porte', que nos anos 60 era saudade da Polis, agora é& puro de-
sign.

Agora, movimentos artisticos e artistas aproveitam-se
do espaco dos mass midia como os Out Doors (4), grupros de escul-
tores sio convidados a realizarem uma coletiva permanente na Pra-
¢a da Sé, em que se descarta a relagdo organica da obra com o lo-
cal e se valoriza a apresentagdo de varioes estilos. materiais e
concepgdes estéticas convivendo independentes ao local e a sua
histéria e essa j& ndo é mais o local de lazer e convivio, como a
Sé, muitas pracas transformaram-se em lugar de passagem.

O grupo Manga Rosa, que em S&o Paulo rparticipou da

conquista do espag¢o urbano pela arte déd-nos uma proposta de atua-

lizagdo do cidad&@o: "A superacdo do gregarismo nas cidades pres-

surde a elaboracido de um projeto racionalmente rleno da relagido

+r

homem X homem X natureza. Tal superagédo & um estiagioco a ser cons-
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truido pela humanidade e ndo a retomada de algo que ficou perdido
em tempos 1imemoriais” (5) e o grupo propde a sua estratégia de
inserg¢do de uma arte urbana: "N&o queremos afirmar gue a produgdo
estética do grupo possa interverter as carcteristicas estruturais
da cidade, nem pensamos ter resolvido gqualquer das contradigdes
basicas da sociedade contemporénea, mas temos a certeza que a ex-
periéncia produtiva., aliada a uma reflex@o profunda da relagéo
desta experiéncia com a cidade, sem ingenuidade., sem purismo e
sem fanigquitos ideolégicos. noe permite estar contribuindo com
elementos fundamentais para formulag¢do de uma proposta de OCUPA-
CEQO ALTERNATIVA DO ESPACO URBANO". (8B)

Esses dados que perpassam a transforma¢i3o de ética de
uma arte social n3o deixam de ser procedentes numa analise do que
ocorre em Bauru. Da mesma forma que Jair Ferreira dos Santos ca-
racteriza o Pés-Modernismo como "...coisa tipica de sociedades
poe industriais, baseadas na informacido-EUA, Japdo e centros eu-
ropeus. A rigor, nada tem a ver com o Brasil., embora ja se as-
sista a um treiler desse filme por aqui" (7), Ferreira Gullar ja
via essa implantacdo de movimentos culturais de forma ndo seleti-
va e “discrepante’.

O graffiti, em S&o0 Paulo, acontece num contexto Pds-
Moderno Jja caracterizado. Em Bauru inexiste uma tradigdo cultu-

ral t&o forte como se possa supor, possivel de criar resisténcia

ao processo de instalacdo deste contexto, pois a transformagdo

da realidade em signos que lhe & propria, ndo se defronta com uma
histéria wviva., uma tradicBo presente, gque a dissimule. A exemplo
disso, temos a parte central da cidade totalmente reformada. onde

a arquitetura sofre mudangas de fachada. as boates e bares notur-
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nos regularmente se transformam, as fachadas arquitetgnicas viram

vitrines, coisas de estac8o. Isto déa-se, também nos nicleos habi-

tacionais menos periféricos. Em pouco tempo, ndo se percebe mais
0 projeto original-reinscritura, palimpsesto caracteristico dos
graffitis.

Num outro aspecto, também relevante, a vida cultural
da cidade, defasada pela auséncia de teatros, galerias e cinemas
contribui para que ocorra, muito mais desempedidamente do que em
Sdo Paulo, uma absor¢do cultural que pode, na maioria das vezes,
caracterizar-se como modismo, mas no caso de uma estética pos-mo-
derna, essa caracteristica esta implicita.

A economia da cidade de Bauru, baseada no comércio,
favorece o hedonismo consumista e as dimens®des geograficas tornam
isto mais abrangente do que em S3oc Paulo. Uma cidade de neons.
out doors, luminosos coloridos, feiras periddicas de informatica.
designer arrojado ostentado pelos automéveis ilustra uma paisagem
comum aos grandes centros urbanos, mas n8oc tem seus grandes pro-
blemas com tal intensidade.

Sob o aspecto de comunicac®o dos habitantes, dos gra-
fiteiros e destes com a cidade, em Bauru a questdo do didlogo que
o graffiti estabelece fica atenuada pelo pouco impacto, por néo
se apresentar numa situacdo de confronto com a crise nas relactes
pessoals dos cidaddos e desses com o espaco. Esses ainda desfru-
tam de certa comunh@o de vivéncias em pragas, esquinas, escolas,
igrejas e bairros. A comunicacdo de massas ndo chega a atingir
intensamente a identidade com modelos de comportamento exterior

ao grupo social.
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Com relagc3o ao anonimato, o fato dos graffitis ndo se-
rem assinados sé remeteria a uma significag¢@o para o bauruense se
lhe fosse evidente o aspecto artistico, quando esse assume tal
qualidade. N&o descartamos a possibilidade do atingimento de al-
gumas pessoas. mas a perspectiva de um grande publico fica preju-
dicada pela falta de contato com a prépria arte. pois as poucas
galerias existentes nac s&o frequentadas por esse grande publico
previsto para o graffiti. Outra caracteristica., a aprorriacio do
muro como suporte e sua extensio nas vias da cidade. n8o entra em
choque com a possivel imagem de arte; da galeria ser o espago e a
tela ser o suporte.

Como em Sdao Paulo, em Bauru houve artistas grafiteiros
que se destacaram: Carlus Fernandes e Silvio da Selva. OQutros
também competentes: Samuel. Marco Antdénio de Assis, Jaca (Reden-
tor), Alexandre - um dos realizadores do mural graffiti na Ofici-

na Cultural - entre outros. Silvio ministrou Workshop sobre

graffiti na Oficina Cultural Glauco Pinto Moraes e. em Barra Bo-

nita., num projeto da prefeitura de 1la.

Mas muito mais incidentes s&o as pichac¢des de adoles-
centes. O graffiti tem, como vimos, esse trag¢o de rebeldia juve-
nil. Porém as pichag¢des que invadem a cidade revelam o problema
de identidade na formag¢&o de turmas. A escrita enigmatica de gan-
gues, deflagrada recentemente em S8c0 Pauloc e Bauru, aqui esta
sendo incorporada por esses adolescentes também.

Obgervadas as particularidades dessas duas cidades,
vemos que a diferenga se focaliza no publico. O que se pode rela-
cionar como semelhante, além da forma no graffiti destas duas ci-

dades & o0 contexto cultural mais geral, que coincide temporalmen-
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te nos seguintes aspectos: a capacidade de tomar espagps; a vira-
da do século/experiéncia coletiva:; consumismo/linguagem rapida; a
informatizagc8o/acimulo de experiéncias, a desreferenciac3o do
real/irrupgdo e “insurreigdo pelo signos”, como anunciou Baudri-
lard; a desinstitucionaliza¢do da arte/procura de espagos desau-
torizados; cultura de massa/atingimento de um grande publico.
Entido. o que é préoprio a essas duas cidades, a parti-
cularidade que ainda se apresenta no modo de vida, acaba sendo
suplantada por esses fatores, vindo a cidade de Bauru a receber
os mesmos graffitis com a condig8o de serem uma interveng3io em

menor grau.

Graffitis de Bauru

R S35
BIBLIOTECA - UNES?P
CAMPUS DE BAURV




O Bar Barracdo

Numa primeira analise desse bar grafitado internamente
em Bauru, poderiamos ser levados a pensar que ali ocorre somente
uma decoragdo interna em graffiti pela questfo conceitual do

graffiti dar-se no espago piblico aberto da cidade.

Incentivados pelo proprietéario, Humberto Pérsio de

Oliveira, os meninos Samuel e Marco Antdnio de Assis - Marquinhos
(nacleo Gasparini) - n8o deixam de grafitar um so espago. Como
num muro extendem seus graffitis a trago livre em janelas, baten-
tes, laterais de escadas, por tras de prateleiras, numa referén-
cia aos egipcios, qQue tinham a preocupagdo em ndo deixar espagos
vazios. O dono do bar é retratado como faradé com inscricgdes hie-
roglificas ao seu redor, ladeado por um gladeador que segura uma
espada com uma mdo e, simuladamente, com a outra m&o uma prate-
leira com latas de cerveja. Figura 44a. Além da técnica do graf-
fiti ali explorada amplamente, tem-se uma caracteristica determi-
nante do graffiti que o diferencia de uma pintura mural/decorati-
va, ou seja, a encenacdo. Figura 44b. O cenario construido pelos
elementos da cidade que entra na proéopria significacdo do graffi-
ti, aquli é construido pelos elementos préprios a um bar. A tele-
visdo esta instalada num local onde esta grafitada uma paisagem,
sobre a superficie da agua. realizada com grafismos denotando
movimento, gerando imagens gue nao se estabilizam. Em volta, ara-
ras pintadas na mata, assistindo, habitam soberanas. O movimento
dragua faz seu cureo descendo do alto do teto. onde rochas se

transformam em elementos reais. numa colagem de pedras, afunilan-
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do a descida, onde esta instalado num plano mais baixo, um aqua-
rio com peixes reais. Figura 45. Os objetos e a printura fundem-se
ao nivel de uma cumplicidade na composigf&o total.

Subindo a escada que ladeia essa paisagem, hd um am-
biente que "remeta aos anos vinte'"., nas palavras do proprietario.
Ali., outros elementos reais misturam-se com graffiti: uma prate-
leira de canto vira mesa com pés de graffiti e a moldura de um
quadro é grafitada em torno de uma pintura em técnica de mascara
e spray. Figura 46. As pessoas grafitadas nas paredes trajam e se
portam de acordo com a época. O branco da parede, em contraste
com O traco negro e cinza, é desfocado por jatos de spray mais

claros que., sob a luz negra, criam uma ambiéncia oscilante, fa-

zendo metafora ao ir e vir do tempo, como também reafirmando sua

virtualidade.

Tem-se, como resultado, um espago que foi pensado para
esses efeitos, como uma instala¢8c ambiente, mas que difere
contextuadas em bienais por prever e estar em contato direto

com as pessoas em seu lazer, na rotina de sentar em uma mesa de
bar, intervindo em seu universo cotidiano, o que & caracteristico
ao graffiti.

Num ecletismo agregador de diferencas entre Oriente e

Qcidente. as figuras grafitadas na parede que sustenta todo o
barracd&o, de frente para quem entra, trazem emblemas orientais: o
simbolo da integracfo Yang/In, figura 47, a espada e o dragéo,
figuras chinesas, Buda, sob fundo floral imbricado de referéncias
elementais. o fogo, o ar. a terra. a agua. Atravessando esse ce-
nario. o Ocidente em prateleiras, garrafas & bo

enduradas exibem embalagens de Maizena, P66 Roval.
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etc., expondo seu colorido, competindo com o da pintura. O con-
traste é visivel: o natural representado solto no espago bidimen-
sional do graffiti e o concreto das mercadorias empilhado e apre-
sentado ao consumo. No contexto global destes dois cenarios, que
se estabelece rapidamente, as mercadorias passam por uma transmu-
tacdo de conteudo, como a Pop Art foi capaz de operar. Atraves da
intervencdo do graffiti com seu colorido intenso, a imposigdo or-
namental do tema encampando os objetos reais na sua cena, trans-
forma o objeto de consumo em arte. Agqui, novamente, se confirma a
forga da encenagdo proéopria aos graffitis da rua, que no "Barra-
cdao'", em Bauru, acontece como num templo. E a hipoétese de reali-

zagdo0 de uma unidade do real com sua representagdo que fora per-

dida pela prépria imagem, no esvaziamento de seu conteddo simbo-

lico. Esse espago traz a rua e a realidade fragmentadas pelos

signos midiatizados para seu interior e lhes infere o sentido.
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CAPITULO VIII - CONCLUSAO
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Entre inteng¢8o e ato

Interpie-se novamente o rito:

Em jatos de tinta - imagem soprada

Como grito,

Também o rito da palavra

Sem o hiato com a imagem

Da P6lis uma nova paisagem,

De todo lugar para lugar

Veloz

Seu tempo é agora

O das bolhas de sab&o de Zaratustra
Um deus danca ai

Onde tudo se tornou palco,

E puablico

AVA
AVAVAY
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Em nosso estudo pudemos constatar a presenga do graf-
fiti atual e local como uma manifestac8o que né&o cessa de apare-
cer/desaparecer/ressurgir. Além de suas transformagdes intrinse-
cas, da forma que se inaugura a cada grafitagem, por ser gesto e
estar inscrito na condig&o passageira, o graffiti sintetiza-se em
ondas, em formas descritas por atitudes mais ou menos generaliza-
das, mas sempre mutantes.

Portanto, a verificagdo das formas de apresentacdo que
detectamos como enigmaticas, artisticas e selvagens foram trata-
das isoladamente por terem seu momento de caracterizacdo. Mas,
tal caracterizagéo ocorre rapidamente , sem rejeitar influén-
cias. condig8o que também lhe é inerente.

Isso porque o graffiti dad-se no espa¢o que hipotetica-
mente é o espago do cidaddo, o espago do didlogo, da troca. Se a
questdo crucial com que se defronta é a transgressdo, isto é,
atravessar limites, entrar no terreno alheio: o muro ent&o torna-
se de inicio, matéria simbélica: o que separa. Mas qualquer trago

do spray o atravessa e nele alguém se revela. Essa &€ a sua mais

pura selvageria. o ritual de iniciac8o da cidadania que fora per-

dida.

O que se reflete nos tragados dos graffitis n8o & tan-
to a perda ou a reconquista deste espa¢o do cidad&o, & mais &a re-
tratagdo do que lhe estd dado. Seu poder de intervir estd em ca-
ricaturar e em travestir-se em seu oponente, os mass midia.

Assim se confrontam pelo espag¢o comum e publico, pelo
poder do graffiti de expressar-se e dos midia de absorgdo e admi-
nistragdo de qualgquer express@o. O graffiti entretanto € anarqui-

co por ndo querer veicular nenhum produto, mas estar em Processo.
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E a postura de muitas vanguardas deste século que vém
a influencié-lo, como colocamos anteriormente ao nos referirmos
aos happenings, performances, esculturas méveis, etc., em que
inexiste um produto final e cada execu¢do depende do publico e
nido somente do autor. Se o graffiti permite a auto-expressdo do

grafiteiro, essa desliga-se do nivel de identificagdo pessoal pa-

ra a identificac@o de quem passa ja no momento da grafitagem. Se

a qualidade artistica pode ser constatada, devemos observar pri-
meiro que a proposta de arte na cidade diz respeito ao conceito
de arte imbricado de valor social, além do estético, assumindo o
tracado urbano, imprevisivel e transformavel pelo usuario, tanto
quanto transitério., por forca do consumo rapido.

Outro ponto que desvia o graffiti da condigdo de mer-
cadoria é a qualidade comunicativa que esta implicita em qualquer
forma que se apresente. Mesmo o graffiti que possui intenc¢des es-
téticas maximizadas pela sua realizag@o por artistas plasticos ou
artistas grafiteiros, tem a abertura ao dialogo e intervencdo de
outros autores que dele venham a participar posteriormente.

No Brasil, o periodo de maior expressdo e incidéncia
do graffiti artistico foi a década de 80, mais especificamente na
cidade de Szo Paulo, estando muito relacionado as propostas ar-
tisticas que caracterizam a incorporag#o do trivial. do cotidia-
no. como assunto e como recurso de linguagem.

Essa € uma tendéncia do graffiti propriamente noeso,
em que uma poética se estabeleceu desde seu surgimento, catali-
zando a sua proposta de interveng8io artistico-urbana, diferente-
mente da maioria dos paises em que predomina o carater politico e

ideoldégico como na Colémbia, Alemanha e EUA, por exemplo.
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Assim, vemos o graffiti na cidade de Bauru ser carac-
terizado seguindo essa tendéncia geral. Além disso, os grafitei-
ros trocaram influéncias estando em contato com os da cidade de
Sado Paulo, onde a diversidade e qualidade dos graffitis paulista-
nos forneceu matéria para o entendimento atualizado desta mani-
festagdo.

Verificamos em nosso estudo contrastes que sdao acen-
tuados por ser o graffiti uma manifestag@o marcadamente contempo-
ranea que se realiza através de sua performance/ritual, reportan-
do-nos &as remotas pinturas rupestres. Assim, o gesto e a imagem
analogica coexistem com a tecnologia e os digitos. O agente em
contato direto com o suporte distancia-se de sua obra pois seu
suporte & ao mesmo tempo veiculo de massa. Passa da representacio
de seus simbolos e crengas ocultos outrora no interior das caver-
nas, para apresentagdo de sua individualidade revelada como sig-
nos urbanos, em vitrines.

Seu tempo sempre presente, como comentario, registro
ou mesmo pela transitoriedade do momento que lhe é condic8o ine-
gavel, também contrasta com a condig&o atemporal da arte e dos
graffitis artisticos.

0O graffiti assume uma caracteristica geral de confron-
to, de capacidade critica. Os pontos de resisténcia com que se
defronta, como a administracdo publica., a instituicd@o. o direito

4 propriedade, nd8o cerceiam sua vitalidade. De alguma forma emer-

ge nos momentos de inguietudes., onde se espelha uma sociedade em

movimento, dando sinais de sua vontade de participagio. ganhando

voz e tragando seu perfil através de suas expressdes grafitadas.
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