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RESUMO

Quando passamos pelas ruas das grandes cidades, é muito dificil ndo encontrarmos
grafites ao repararmos em suas paisagens. Em algumas, eles sdo quase onipresentes; em
outras, requerem um pouco mais de atencao para serem notados. Fendmeno cuja origem
data do final da década 1960, o grafite contemporaneo tem passado por importantes
transformacoes nas ultimas décadas, decorrentes da sua inser¢ao no mercado formal de
arte e das novas relacdes travadas com as gestdes municipais. No caso especifico da
cidade de Sao Paulo, encontramos um campo fértil de observacdo e investigacdo dessa
atual conjuntura, em uma cena que é considerada das mais dindmicas do mundo. Com
essa pesquisa, buscamos compreender os processos de criacdao espacial que dao origens a
essas paisagens — as paisagens-grafite -, a partir das experiéncias de seus criadores, os
grafiteiros. Para tanto, realizamos entrevistas e os acompanhamos em suas diversas
praticas, buscando revelar os significados dessas experiéncias espaciais e as formas pelas
quais elas podem transformar suas relacdes com a cidade e suas maneiras de habita-la.
Seguindo o método fenomenol6gico, visamos aliar nossa pratica de campo ao
entendimento do mundo-da-vida geografico, das intersubjetividades e das apari¢cdes dos
fendmenos, em uma perspectiva fundamentada nas contribuicdes de autores como
Edward Relph, Sartre e Merleau-Ponty. Aprofundando-nos nas paisagens como
experiéncia, contamos com as bases tedricas propostas por Eric Dardel, Augustin Berque,
e, especialmente, Jean-Marc Besse, que nos leva a dimensdo do habitar e suas relacoes
com a vida urbana, entendida segundo o pensamento lefebvriano. Entendendo a cidade
como obra e produto, originada dos processos de criacdao e producao espacial, buscamos
também compreender as relacoes entre arte e grafite e as distintas modalidades
relacionadas (arte urbana, street art e pichacao) e as relacGes entre poder publico e grafite,
analisando como exemplos as gestoes municipais de Fernando Haddad e Jodao Déria. Por
fim, buscamos analisar diferentes contextos do grafite no mundo a partir das experiéncias
de campo em cidades europeias, a fim de identificar semelhancas e diferencas em relagcao
ao grafite paulistano, visando compreender de forma mais ampla suas particularidades.

Palavras-chave: Sdo Paulo, grafite, paisagem, urbano, habitar.



ABSTRACT

When we go through the streets of big cities, it is very hard not to find graffiti when we
notice in their landscapes. In some, they are almost ubiquitous; in others, they require a
little more attention to be noticed. The phenomenon whose origin dates back to the end
of the 1960s, contemporary graffiti has undergone important transformations in the last
decades, due to its insertion in the formal art market and new relations with the municipal
administrations. In the specific case of Sdo Paulo city, we found a fertile field of
observation and investigation of this current situation, in a scene that is considered one of
the most dynamic in the world. With this research, we sought to understand the processes
of spatial creation that give rise to these landscapes — graffiti-landscapes —, from the
experiences of their creators, the graffiti artists. To do so, we conducted interviews and
accompanied them in their various practices, seeking to reveal the meanings of these
spatial experiences and the ways in which they can transform their relationships with the
city and its means of inhabiting it. Following the phenomenological method, we aim to
combine our field practice with the understanding of the geographic life-world,
intersubjectivities and apparitions of phenomena, in a perspective based on the
contributions of authors such as Edward Relph, Sartre and Merleau-Ponty. Delving into
landscapes as experience, we rely on the theoretical bases proposed by Eric Dardel,
Augustin Berque, and, especially, Jean-Marc Besse, who takes us to the dimension of
inhabiting and its relations with urban life, understood according to the Lefebvrian
thought. Understanding the city as a work and product, originated from the processes of
spatial creation and production, we also sought to understand the relationships between
art and graffiti and the different related modalities (urban art, street art and pixagao),
besides the relations between public power and graffiti, analyzing as examples the
municipal administrations of Fernando Haddad and Jodao Doria. Finally, we pursued to
analyze different contexts of graffiti in the world from the field experiments in European
cities, in order to identify similarities and differences in relation to the graffiti of Sao
Paulo, in order to understand more broadly its particularities.

Keywords: Sao Paulo, graffiti, landscape, urban, inhabit.



RESUME

Dans les rues des grandes villes, les graffitis sont désormais un élément présent dans leur
paysage. Dans certaines villes, ils sont a peu pres partout, dans d'autres, il nous faut plus
d'attention pour les contempler. Daté de la fin des années 1960, le graffiti d'aujourd'hui a
subi des changements conséquents issus des liens étroits avec le marché officiel de 'art
ainsi que des nouvelles relations avec la gouvernance des villes, et a ce titre, Sdo Paulo
figure comme un terrain privilégié pour observer ces enjeux actuels. Dans cette recherche,
a partir des tours urbains en compagnie des graffeurs et des entretiens avec eux, nous
voulons comprendre le processus de création de ce que nous appelons les paysages-
graffiti. Nous concentrons notre propos sur l'expérience spatiale et les pratiques qui
proposent une autre maniere dhabiter la ville. Fondé sur les approches
phénoménologiques, notre travail cherche a croiser 1’expérience du terrain, les
intersubjectivités et les apparitions des phénomenes, en nous appuyant sur les travaux des
auteurs comme Edward Relph, Sartre et Merleau-Ponty. Pour concevoir le paysage
comme une « expérience », nous mobilisons les travaux théoriques d'Eric Dardel,
Augustin Berque, et, spécialement, Jean-Marc Besse ; ce dernier nous ameéne a réfléchir
sur la dimension de 1'« habiter » et de son rapport avec la « vie urbaine », terme employé
par Henri Lefebvre. De cette fagon, étant donné notre approche de la ville comme « ceuvre
» et « produit » des processus de création et production de l'espace, nous proposons
d'analyser, dans un premier temps, les rapports entre I'art et le graffiti et d'autres modalités
concernées (art urbain, street art et tag) ; dans un deuxiéme temps, les enjeux entre le
graffiti et le pouvoir public, notamment le cas des gouvernements de Fernando Haddad
et Jodo Doria a Sao Paulo ; et, pour conclure, nous proposons une analyse de différents
contextes du graffiti dans certaines villes européennes dans l'objectif d'identifier les
ressemblances et différences entre eux et le graffiti pratiqué a Sao Paulo.

Mots-clés: Sao Paulo, graffiti, paysage, urbain, habiter.
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INTRODUCAO

Esta é uma tese sobre grafite, tema que, nos ultimos anos, tem atraido maior atencdo ndo s6 da
academia, mas da midia e de setores como moda, artes, comunicacdo, dentre outros. Esse
interesse crescente por parte de diversas areas do conhecimento e do mercado vem
proporcionando um aprofundamento das pesquisas e debates sobre o tema. Ao realizarmos uma
tese sobre grafite, ao nosso ver, somamo-nos a um grupo de pesquisadores que, além de
expressarem sua curiosidade pessoal pelo tema, veem em sua historia e em sua capacidade
transgressora motivacao para investiga-lo sob novas perspectivas, a fim de continuar refletindo

e tornando visivel as suas potencialidades em contextos urbanos.

Apesar de relativamente recente na histéria das grandes cidades, o grafite é um fendmeno
complexo que passou por grandes transformacdes em suas - aproximadamente - cinco décadas
de existéncia. Ciéncias como antropologia, sociologia, artes visuais, letras, comunicacdo (para
falarmos das mais recorrentes) se debrucam sobre aspectos variados referentes ao tema, como
estéticas urbanas, grafias, grupos urbanos, processos de escrita e comunicagdo, novos
paradigmas das artes, identidades, cultura underground, etc. Todos esses trabalhos representam
importantes pontos de vista, que dialogam e se intercruzam, oferecendo contribuicGes e

subsidios para as pesquisas em desenvolvimento e para as que estdo a surgir.

Mas esta também ndo é uma tese apenas sobre grafite, € uma tese sobre paisagens, sobre o
urbano e sobre o habitar as cidades. E, portanto, uma tese geografica. Embora notadamente em
quantidade menor que nas dareas citadas, alguns trabalhos sobre grafite vém sendo
desenvolvidos na geografia nos ultimos anos, acrescentando mais uma perspectiva de estudos
ao tema a partir do viés espacial, proprio dessa ciéncia. Em nossa pesquisa, ao analisarmos o
grafite sob o ponto de vista geografico, nos interessa explorar e compreendé-lo ndo apenas a
partir da perspectiva espacial, mas sim sob a perspectiva da experiéncia espacial, na qual se
fundem materialidades, subjetividades e intersubjetividades presentes nos processos de

producao e criacdo do espaco, como detalharemos mais adiante.

Acreditamos que a Geografia pode oferecer um interessante ponto de vista ao estudo do grafite

e seus papeis no espago urbano, visto que o primeiro pode ser entendido como forma e
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possibilidade de criacdo espacial - criacdo de espagos, territorios, paisagens - a partir das
vivéncias de determinados sujeitos, suas inter-relacdes, conflitos e convergéncias cotidianas,
que se materializam através da tinta spray nas ruas, muros e calcadas das cidades. Estudar o
grafite a partir da Geografia, dessa maneira, é colocar em primeiro plano de andlise o espago
criado a partir das experiéncias dos seus sujeitos-autores e os significados contidos nesses
processos de criacdo, buscando evidenciar de que modo a pratica do grafite pode transformar a

relacdo dos sujeitos com o espaco que habitam.

A compreensdo dos processos de producao e criacao do espaco e seus desdobramentos é uma
das questdes centrais dos estudos geograficos, e compreender o grafite a partir dessa perspectiva
é investigar as relacOes entre sujeitos autores (grafiteiros), o lugar que habitam e as forcas
institucionais que regulam a producdo do espaco urbano em larga escala. Sendo assim, os
espacos originados a partir do grafite sdo espacos dotados de significados de diferentes formas
de experiéncia, e nos interessa compreendé-los igualmente como processo, produto e obra, em
constante transformacao. Assim, para a Geografia, o espaco urbano ndo seria apenas o suporte
material do grafite, e sim uma materialidade transformada e transformadora, cuja propria
condicdo urbana sera um elemento chave para a compreensao dos significados do grafite para

a cidade e para os sujeitos que o praticam.

Quando nos referimos a condi¢do urbana, trazemos para nossa discussdo alguns pontos
fundamentais do pensamento sobre o urbano e a cidade, baseando-nos especialmente na obra
de Henri Lefébvre. E sabido que existe uma relacéo intrinseca entre o grafite e o urbano, mas
do que estamos falando exatamente quando fazemos tal afirmacdo? Acreditamos que essa
relacdo vai muito além da simples constatacdo de que aspectos préprios da urbanizacao, tais
como suburbanizacdo, periferizacdo, aumento das desigualdades socioespaciais etc.,
influenciariam o movimento, desde seus fundamentos, sua espacialidade e até mesmo sua
estética. Também vai além da associacdo entre grafite e o que se entende como cultura e
identidades underground, proprias das grandes cidades. Entdao do que falamos quando

abordamos o papel do urbano para a compreensao do grafite?

Nesta pesquisa, o grafite esta ligado ao urbano a partir do entendimento desse ultimo tanto como
realidade quanto como horizonte, isto é, como vida urbana dada, que ai estd, como a que ainda

esta por se concretizar. O urbano enquanto modo de vida e, a0 mesmo tempo, transgressao
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desse modo de vida - e é exatamente ai que visualizamos o grafite como parte desse urbano e
também da sua reinvencdo, da sua recriacdo, a partir das praticas da rua, da retomada dos
encontros e do habitar a cidade. Este dltimo ponto foi revelando-se ao longo deste trabalho
como elemento essencial no entendimento das questdes propostas e contou, além do
embasamento lefebvriano, com a fundamental contribuicdo teérica da obra de Jean Marc-Besse.
Besse, apesar da formacao filoséfica, nos ofereceu importantes subsidios para temas e questoes
geograficas presentes nesta tese. Como o titulo do trabalho adianta, as paisagens sdo a dimensao
da experiéncia espacial do grafite com que escolhemos trabalhar, e, para tanto, foi necessario
buscar ultrapassar a visualidade que lhe foi historicamente atribuida nos estudos geograficos.
Para entender a experiéncia espacial das/nas paisagens, é necessario que as compreendamos
ndo como dimensdes meramente visiveis, e sim vividas, habitadas. Entendidas dessa maneira,

as paisagens sdo, nesta pesquisa, a0 mesmo tempo, ponto de partida, processo e chegada.

Sendo assim, quando falamos na presente tese de criacdo e producao do espaco, falamos de
criacdo e producao de paisagens, sendo nosso ponto de interesse principal as experiéncias de
criacdo das paisagens a partir do grafite. Buscamos compreender as diferencas entre os dois
processos, com destaque para a criagdo do espago: a partir da concep¢ao de Armand Frémont,
espaco criado é espago vivido por aqueles que o habitam, a partir dos seus interesses, usos,
valores. Eles constituem, assim, contrapontos aos processos de alienagdo espacial, originados
da falta de controle e da fragmentacao das relagdes afetivas e cotidianas com o espaco a partir
da sobreposicdo de uma légica mercantilista da/para a cidade. Nessa perspectiva, 0o espaco

criado aproxima-se mais da obra - uma “obra geografica”, como denomina Frémont.

Para além de criadas, as paisagens podem também ser produzidas, quando processos
hegemonicos direcionados por forcas econdmicas e institucionais predominam sobre a
autenticidade e a autonomia dos processos criativos dos sujeitos. Nessa perspectiva, o espaco
aproxima-se mais de um produto. Essas forcas antagdnicas estdo presentes nas grandes cidades,
em maior ou menor expressao, cruzando-se em momentos de embates, conflitos, resisténcia,

subordinacdo e/ou cooptacao.

Trazendo o grafite para o centro dessa reflexao teérica, buscamos investigar de que maneiras
ele se apresenta entre esses dois processos - producdo versus criacdo das paisagens - e quais 0s

significados que assume para os sujeitos e para a cidade a partir dessas logicas distintas. Seria
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o grafite efetivamente uma forma de oposicdo aos processos hegemonicos de producdao do
espaco urbano, com potencialidade de combater ou reduzir a alienagao espacial? A pratica do
grafite constitui uma pratica de espaco vivido ou vem sendo mais influenciada pela légica

mercantilista e/ou orientada em diregdo a interesses hegemonicos?

Diante desses questionamentos, escolhemos a cidade de Sdo Paulo como recorte espacial da
realidade do grafite brasileiro e cidade a partir da qual buscaremos nossas respostas. Os motivos
que nos levaram a essa escolha baseiam-se principalmente nos fatos de Sao Paulo ter sido a
cidade pioneira na cena de grafite no pais e de hoje ter alcangado um patamar superior ao das
demais cidades brasileiras quando consideramos quantidade, abrangéncia e visibilidade dos
grafites e grafiteiros na cena internacional. Sendo a maior cidade e de maior desenvolvimento
econdomico do pais e da América Latina, temos nossa curiosidade ainda mais instigada a
compreender também como a atuagdo dos processos hegemonicos institucionais e de mercado
na producdo desse espaco interferem nos processos artisticos, nas paisagens criadas através do

grafite e nos lagos locais dos seus criadores com o espacgo por eles vivenciados.

Mesmo diante da forca do espaco produzido pela légica empresarial urbana e do ideal de um
espaco padronizado e funcional a ela associado, caminhar por Sdo Paulo, ainda que
rapidamente, nos mostra que outra légica é possivel e se faz presente em uma grande quantidade
de grafites, pichagdes, lambe-lambes e esténceis, ora sobrepostos, ora espraiados pela cidade.
Os muros e ruas se expressam aos nossos olhos, quase como se falassem, ou melhor, gritassem.
Mas, diante do ritmo de vida e do individualismo caracteristicos das grandes metrépoles,
chegamos a escutar o que eles tém a dizer? Quando entendemos o grafite como vozes dos
habitantes da cidade, consequentemente somos levados a outros questionamentos: Quem sao

esses sujeitos? Por que usam a cidade para se comunicar?

Diferentemente das mensagens publicitarias, elaboradas para serem assimiladas o mais
facilmente possivel, as mensagens das ruas exigem dos passantes um pouco mais de atencdo. E
preciso querer ver o que a cidade tem para dizer. S6 assim podemos adentrar esse universo de
comunicacdo tdo especifico e, assim, nos aproximar de uma nova maneira de entender e
experenciar a cidade, de estar aberto as diferentes expressoes, a uma nova forma de olhar o
outro. E preciso ir de encontro a légica da producéo e da comunicacdo formal da cidade e estar

atento a outras possibilidades de uso e modos de ser no espaco urbano a partir das praticas
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cotidianas. Grafite é tatica, no sentido proposto por Michel de Certeau: sdo as pequenas astticias

dos "fracos" no campo da ordem estabelecida pelos "fortes".

Quando surgiu nas ruas e vagdes do metr6 de Nova York, no fim dos anos 1960, o grafite foi
considerado uma "insurreicdo da paisagem urbana", nas palavras de Jean Baudrillard. Essa
expressao traz consigo o sentido que o grafite assume naquele contexto espaco-temporal: uma
verdadeira revolucdao na paisagem, a partir de uma estética, acdo e linguagem em profundo
contraste com a logica estabelecida de producao da cidade. Apés sua chegada a Europa, o grafite
se expande pela América Latina, onde mantém seu carater contra ideologico. Nos anos de 1980,
o grafite brasileiro comeca a ganhar maiores dimensodes, especialmente na cidade de Sao Paulo,
com a influéncia do movimento hip hop. A partir da década seguinte, o grafite no Brasil foi
assumindo cada vez mais uma identidade proépria e diferenciada da identidade do grafite dos
outros paises, o que leva a afirmacdo, por parte de alguns estudiosos do tema, de que o
movimento do grafite brasileiro, em termos de inovacao e criatividade, representa hoje o que
foi Nova York nos anos 1970 (MANCO, 2005, p. 9). Nesta mesma perspectiva, Armando Silva
(2015) afirma que a América Latina representa o atual momento criativo do grafite, com

destaque para as cidades de Sdo Paulo, Bogotd, Cidade do México, e Buenos Aires.

Mais de quatro décadas ap0s seu surgimento, o grafite passou por importantes transformacoes,
e, no seu contexto atual, duas questdes devem ser destacadas: o atual estagio de
fusdo/apropriacdo pela arte contemporanea e as novas relacdes entre o poder ptblico e o grafite
A primeira, inicia-se em Nova York, na década de 1980, difundindo-se posteriormente pelo
mundo. A incorporacdo do grafite aos espagos 16gicos da arte, como museus e galerias, é uma
tendéncia consolidada nos dias de hoje, mas que ainda traz a luz uma série de conflitos e
questionamentos quanto a uma possivel perda ou enfraquecimento da esséncia transgressora da
pratica. Em que medida a arte urbana ou a street art compete ou incorpora-se ao grafite? A
segunda questdo relaciona-se diretamente a primeira e trata do atual entendimento e das novas
relacdes entre o poder publico e o grafite. Com o gradual distanciamento das esferas da
marginalidade e criminalidade, proporcionado pelo reconhecimento formal do grafite enquanto
arte, as gestoes municipais passam a adotar novas politicas direcionadas a atividade, que nos
levam também a diversos questionamentos em relacao aos objetivos e resultados dessas agoes:
sera que se busca uma curadoria do espaco publico? Que consequéncias essa apropriacao teria

para o grafite na cidade?



20

No caso especifico da cidade de Sdo Paulo, ambas as questdes se apresentam e se entrelacam
de forma instigante. Observamos uma paisagem polifonica na qual pichag0es, grafites e street
artocupam ora 0s mesmos, ora distintos espagos; espacos, que passam gradualmente a um novo
tipo de tutela e regulacao por parte da gestdo municipal e das galerias de arte urbana e
contemporanea. Por outro lado, a despeito dessas iniciativas de regulamentacdo e
enquadramento, ha uma forca independente, que se renova diariamente a cada escrito nos
muros, a cada apagar e a cada novo escrito que se sobrepde ao anterior. Essa é a dinamica
criadora de uma paisagem vertiginosa, plural pela diversidade de elementos estéticos e singular

por seu arranjo e profusdo marcantes.

Diante do contexto apresentado, no qual tracamos um breve panorama do grafite na
contemporaneidade e, mais especificamente, da sua realidade em Sao Paulo, assim como as
principais diretrizes conceituais que embasam nossa investigacao, nos propomos a conhecer os
sujeitos que deixam suas marcas na cidade, buscando compreender em que medida a criagcao de
paisagens urbanas por meio do grafite influencia e é influenciada pela cidade que habitam.
Nosso intuito ou, em outras palavras, o que nos move nesta pesquisa, € revelar os significados
das experiéncias de criacdo das paisagens-grafite na cidade de Sdo Paulo a partir dos relatos e
vivéncias de seus criadores, investigando como esse processo de criacdo pode se configurar
como espaco vivido e como forma de oposicao a légica da cidade-mercadoria, ou seja, como

uma maneira de se reinventar o urbano e caminhar na direcao do seu horizonte.

O percurso desta pesquisa apresenta-se em 5 capitulos:

No primeiro capitulo, discorremos acerca do método que embasa nossa investigacdo, o método
fenomenol6gico, e os motivos da sua escolha a partir da abordagem de pressupostos
fenomenol6gicos como mundo vivido, experiéncia, intersubjetividade, dentre outros, ao mesmo
tempo em que os relacionamos as ideias de espaco vivido e experiéncia do espaco, caminhando,
assim, para a construcao de uma metodologia geografica-fenomenolégica. Em seguida,
detalhamos os procedimentos e as etapas da pesquisa que seguimos, tais como a definicdao do
recorte espacial, a selecao das experiéncias de campo, a escolha dos grafiteiros entrevistados

etc.
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O segundo capitulo é dedicado ao conceito de paisagem, sua evolucao dentro da ciéncia
geografica, suas rupturas e as possibilidades tedricas que fazem desse conceito, hoje, um
importante aporte da experiéncia espacial a partir do ponto de vista fenomenolégico. E nesse
momento do trabalho que, a partir do caminho tedrico trilhado, a paisagem se transforma em
paisagem-grafite e o fendmeno grafite e sua dimensdo espacial passam a estar unidos conceitual
e praticamente. Ao tracarmos algumas consideracdes acerca do que seria uma filosofia da
paisagem, encaminhamo-nos para o entendimento de uma paisagem que se desprende da
visualidade que recorrentemente lhe é atribuida e que se aproxima do habitar. Consideramos
também, nesse capitulo, a relagdo da paisagem ou da paisagem-grafite com outros conceitos
espaciais como lugar e espaco publico; afinal, como falar de grafite sem falar de rua e,

consequentemente, de espaco publico?

No terceiro capitulo, nos debrucamos sobre o universo artistico em que o grafite esta inserido,
fazendo um breve histérico do seu surgimento ao seu estagio atual. Analisamos as
particularidades e a histéria do grafite paulistano, ao mesmo tempo em que abordamos a dificil
pergunta O que é o grafite? - buscando sua(s) resposta(s) a partir das consideracoes de diversos
autores, assim como a partir das concepgoes individuais dos grafiteiros entrevistados.
Analisamos as relacOes entre a arte contemporanea e o grafite e falamos sobre as diferencas e
semelhancas entre grafite, street art e pichagdo e as principais questdes que os envolvem, a
partir das experiéncias dos nossos sujeitos. O capitulo encaminha-se para a compreensao de

qual seria o papel politico do grafite e da arte para/nas cidades.

No capitulo 4, temos o coracdo da pesquisa: o entrelacamento entre entrevistas e diversas
experiéncias de campo vividas juntamente com alguns grafiteiros da cidade de Sdo Paulo. E
nessas paginas que buscamos relatar como se materializam as paisagens-grafite e todos os
processos intersubjetivos que fazem parte de sua criacdo. Buscamos, a partir de relatos e
vivéncias costuradas umas as outras, demonstrar como a pratica do grafite se constitui uma
pratica de espaco vivido, quais os significados esses processos de criacdo tém para os seus
criadores e como modificam a sua experiéncia da cidade, constituindo uma diferente forma de
habita-la. As experiéncias que integraram essa etapa da pesquisa ocorreram entre 0s anos de
2016 e 2017 e representam um recorte ou fragmento temporal da realidade do grafite de Sao

Paulo que acreditamos conter questoes fundamentais do fendmeno. Nesse capitulo, abordamos
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também a relacdo entre os grafiteiros e o poder ptiblico e as formas como as dltimas duas gestdes
municipais lidaram com a pratica entre os anos de 2013 a 2018. Trazendo elementos vinculados
a logica da producao espacial e seus interesses institucionais e de mercado, visamos a
compreender como esses elementos sdo compreendidos pelos grafiteiros e quais impactos
podem vir a ter em suas praticas cotidianas de rua e nas suas imagens dentro do meio, expondo,
dessa forma, as contradicdes e os conflitos inerentes aos processos que originam a cidade obra

e a cidade produto.

O capitulo 5 é o resultado do intercambio realizado através do programa de doutorado-
sanduiche no exterior da Capes, no periodo de abril de 2017 a marco de 2018. A partir desse
programa, tivemos a oportunidade de conhecer a atual realidade do grafite na cidade de Paris e
buscamos entender os processos que levam a criagdo e producdo de suas paisagens-grafite,
destacando, nessa analise, as diferentes formas pelas quais as prefeituras (mairies) lidam com a
pratica, as taticas por meio das quais os grafiteiros burlam essa regulacdo e de que maneiras
essa relacdo materializa-se nas paisagens. Juntamente com a analise de outras experiéncias de
campo realizadas nas cidades de Berlim, Londres e Barcelona, buscamos identificar as
principais diferencas e semelhangas entre as praticas do grafite na Europa e em Sdo Paulo,
visando a situar a capital paulista dentro de um contexto mais amplo, da atual cena do grafite

no mundo.

E reunindo os principais pontos desses capitulos, temos a conclusdo, na qual buscamos

responder nossas perguntas de pesquisa.
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CAPfTULO 1

CAMINHOS PARA UMA GEOGRAFIA FENOMENOLOGICA

On appellera cela géographie.

Et ce n'est rien dautre que transformer

la surface de la Terre en une sorte de grande demeure,
en un interieur universel'.

(Jean-Marc Besse)

1.1 Como entendemos o mundo

E dificil dizer qual escolha veio primeiro neste trabalho: objeto de estudo, método ou categoria
espacial de andlise. Talvez ndo seja possivel, j4 que os trés pilares desta pesquisa sdao
interdependentes e profundamente conectados. Se tentarmos elaborar uma ordem cronolégica
das etapas, poderiamos dizer que a escolha do tema veio primeiro, seguido pela adequacao
conceitual no ambito geografico para, finalmente, escolhermos o método mais adequado ao
objeto e a categoria de analise adotados. Parece 16gico, posto assim. Mas hoje sabemos que a
escolha desse tema de pesquisa ja continha os caminhos metodologicos e conceituais

necessarios para sua realizagdo, embora, a época, ndo tivéssemos consciéncia disso.

Substituiremos a partir de agora termos como categoria espacial por dimensdo espacial da
experiéncia e objeto de estudo por fendmeno estudado, comegando, assim, a delinear as bases
tedrico-metodoldgicas deste trabalho. Os fenémenos, ao aparecerem a nossa consciéncia, nos
despertam distintas percepgoes/sensacoes/juizos, baseados na nossa subjetividade e no nosso
entendimento de mundo — que, por sua vez, esta constantemente em mudanga. Como ser-no-
mundo e sujeito pesquisador, em determinado momento da vida, abri as janelas para a

observacdo mais atenta dos fendmenos, em particular deste que me propus a investigar. Essa

1 Em traducdo livre: “Isso se chamara geografia. E nada mais é do que transformar a superficie da Terra em uma
espécie de grande morada, em um interior universal”. Do livro Habiter: Um monde 4 mon imagem, 2013, p. 10.
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observacado, é importante frisar, ndo partiu de uma escolha determinada, objetiva, e sim da
repercussao da experiéncia daquele fenémeno em mim como sujeito. O desafio, a partir de
entdo, seria tragar o caminho que asseguraria sua compreensao a partir do dialogo entre a minha
experiéncia individual e as experiéncias de outros sujeitos envolvidos, isto é, através de uma

articulacdo intersubjetiva e cientifica ao redor do fenomeno grafite.

Compreender a pratica do grafite a partir de uma perspectiva geografica nos conduziu a
entendé-lo de forma indissociavel do seu entorno, e ndo de forma isolada, como uma obra de
arte, por exemplo. Esse entorno a que nos referimos é a paisagem, primeiro contato e
aproximacdo com o espago, que se apresenta a nos através dos sentidos. Nesse caso especifico,
a visdo tem papel importante na experiéncia desse fenomeno. Dentre outras possibilidades de
dimensdes e camadas do espaco, na tentativa de dar maior "visibilidade" ao fenomeno, a
paisagem mostra-se como a escolha mais apropriada, na medida que tem como propriedades as
mesmas condicdes em que o fendmeno é experienciado: o imediato, o préximo, o perceptivo,
o visual, o sensivel, o subjetivo (ndo desconsiderando as condi¢des objetivas e materiais que

lhes sdo préprias).

Dessa maneira, visto que desejamos 1) nos debrugar sobre as experiéncias de diferentes sujeitos
em relacdo ao grafite e 2) compreender esse fendomeno a partir da dimensao espacial das
paisagens; entendemos que a opc¢ao pelo método fenomenoldgico nos proporcionaria maiores
subsidios para esta investigacdo, ja que esse tem na experiéncia e no mundo vivido as bases

para a compreensdo dos fendmenos (figura 01).
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Figura 1 - Pilares teérico-metodolégicos da pesquisa

Fenomenologia
(método)
Grafite Paisagem
(fendbmeno) (dimensZo espacial da
experiéncia)

Fonte: A autora

Consideramos fundamental explicitarmos o entendimento de mundo vivido e experiéncia a
partir das bases fenomenologicas para avangarmos nos desdobramentos tedrico-metodologicos
deste trabalho. Se tivéssemos que definir de forma bastante sucinta esses conceitos, citariamos
Relph, quando esse afirma que as experiéncias sdo a substancia de nossos envolvimentos no
mundo (1979, p.1). Dito de outra forma, o mundo-da-vida (/ife-world), para a fenomenologia,
corresponde ao mundo das experiéncias dos homens e seus significados. Dessa maneira, em
uma investigacao fenomenologica, sao sempre eles que devemos ter em conta. Essa concepcao
de conhecimento de mundo subverte a logica positivista de distanciamento e superacao da
experiéncia, que a isola dos seus sujeitos e a reveste de um carater neutro e 'cientifico'. De forma
diametralmente oposta, Merleau-Ponty afirma que a experiéncia é o comeco do conhecimento

e, dessa forma,

todo universo da ciéncia é constituido sobre o mundo vivido, e se queremos
pensar a propria ciéncia com rigor, apreciar exatamente seu sentido e seu
alcance, precisamos primeiramente despertar essa experiéncia do mundo da
qual é a expressdo segunda. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.3)

Para compreender o papel do espago na experiéncia humana a partir da no¢ao de mundo-da-
vida, baseamo-nos em autores como Husserl e Merleau-Ponty, para os quais o0 mundo vivido

era formado por duas dimensdes, uma natural, pré-determinada, e outra cultural ou social. As
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experiéncias que desenvolvemos perpassam por ambas as dimensodes, unindo-as e atribuindo
significado aos cenérios e objetos do mundo. Dessa maneira, as relagdes materiais e simbolicas
e os significados que atribuimos ao mundo natural e cultural representariam o que Relph
denomina de mundo-vivido geografico: "o mundo de espacos, paisagens e lugares, o qual todos

devemos encontrar em nossas vidas diarias" (1979, p. 7).

Ainda de acordo com o autor, ndao haveria qualquer mistério sobre o mundo-vivido geogréfico,
visto que ele nada mais é que parte da nossa experiéncia de todos os dias. Estamos, assim,
"imersos e prolongados no espaco através de nossas agoes e percepcoes” (1979, p. 12),
atribuindo, continuamente, significados ao mesmo, como familiaridade, estranhamento,
afetividade, encantamento, pertencimento, medo, etc. Dessa forma, a geografia estabeleceria
uma fenomenologia do espago (BESSE, 2014, p.85; DARDEL, 2015, p. 25): "um espago de
nossas proprias dimensoes, [...] que se entrega a nés e que responde para n6s" (DARDEL, 2015,

p. 26).

O espaco geografico entendido como a dimensdo natural e cultural do mundo vivido,
construidas, transformadas e significadas pela acao humana, é, dessa forma, espago vivido. A

casa, a rua, a cidade sdo espacos-vividos da experiéncia geografica, apresentando, a0 mesmo

tempo, singularidades, a partir da nossa relacdo subjetiva com eles, e propriedades
compartilhadas, a partir das experiéncias comuns: "em resumo, os espagos geograficos que
experienciamos sdo Unicos e ndo Unicos, persistentes porém mutaveis, parte de nés porém

aparte de nés" (RELPH, 1979, p. 12),

Sendo assim, entender o mundo é entendé-lo como mundo vivido, o0 mundo das experiéncias
individuais em constante intersecdo e confronto com as experiéncias dos outros; é compreendé-
lo como mundo constituido de significados e valores, originados dessa intersecdo. Em outras
palavras, s6 é possivel compreender o0 mundo vivido a partir das nogdes de subjetividade e

intersubjetividade; sem elas, nos distanciamos do cerne da experiéncia tal como ela é,

conseguindo, no maximo, representa-la a partir de generalizagdes. A relacdo mundo vivido,

subjetividade e intersubjetividade foi assim definida por Buttimer:

[O mundo-da-vida] é um horizonte comum, embora cada individuo possa
interpreta-lo de uma forma tnica e pessoal. Uma vez ciente do mundo vivido
na experiéncia pessoal, o individuo deve, entdo, buscar compreender os
horizontes comuns de outras pessoas e da sociedade como um todo. Em
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termos gerais, o lebenswelt poderia ser definido como "todo horizonte
abrangente de nossas vidas individuais e coletivas". (1976, p. 281)

Desta forma, o entendimento de mundo vivido nos conduz as experiéncias dos sujeitos como o

retorno as coisas em si, o qual afirmava Husserl. A busca pelas esséncias, primado

fenomenol6gico, estd no debrugar-se sobre as experiéncias mesmas, que ocorrem em nosso
contato com o mundo e com os outros. A partir desse entendimento do mundo, a experiéncia
assume outros aspectos importantes que devem ser abordados. O primeiro é a sua compreensao

como experiéncia de algo ou sobre algo, isto é, sempre imbuida de intencionalidade. O segundo

diz respeito as maneiras de proceder na tentativa de acessa-la como coisa em si, ou, dito de
outra forma, os caminhos metodol6gicos que nos aproximam da sua esséncia. Em um mundo
em que "ndo ha nada mais aberto para n6s que a observacao dos fenomenos" (SANTAELLA,
1983, p.7) o pesquisador precisa realmente enxergar as coisas a sua volta para que, assim,
responda as inquietacdes provocadas por elas. Para Dardel, “o rigor da ciéncia nao perde nada
ao confiar sua mensagem a um observador que saiba admirar, escolher a imagem justa,

luminosa [...]” (2015, p.3)

A observacgao, para a pesquisa fenomenoldgica, se reveste de um sentido distinto da observacao

para as ciéncias naturalistas: para a primeira, sua importancia diz respeito ao sentido do olhar,

intencionado, atento, que necessita aproximar-se quase de um olhar artistico, nas palavras de
Charles Pierce. Para o autor. "o poder observacional do artista é altamente desejavel na

fenomenologia":

"a primeira e principal [faculdade] é a qualidade rara de ver o que esta diante
dos olhos, como se presenta, ndo substituido por alguma interpretacéo...[...] E
esta a faculdade do artista que vé as cores aparentes da natureza como elas
realmente sdo [...] (1974, p.23)

Devemos, entdo, iniciar nossa investigacdo dos fendmenos a partir da sua observacao e
descrigao tais como nos aparecem. A descri¢ao, ao contrario do estigma de superficialidade que
lhe foi atribuido (particularmente pela ciéncia geografica a partir da segunda metade do século
XX) mostra-se como um recurso fundamental para a compreensao das experiéncias, visto que
o ato de descrever nao se limita a uma mera enumeracao dos objetos ao nosso redor e sim se

direciona ao fendémeno tal como nos aparece, evitando subterfigios e representacoes.
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Considerando que a esséncia dos fendomenos pode ser alcancada a partir da sua observacao,
entendemos que a descricdo é um recurso para a revelacdo dos significados (MARANDOLA
JR, 2005, p. 73). A esséncia dos fendmenos perpassa pelo entendimento de que eles sdo
experienciadas por distintos sujeitos que lhes atribuem distintos sentidos, sendo assim, a
descricdo destas experiéncias seria uma espécie de "escavacao da existéncia", através da qual
identificamos e "retiramos os elementos que, posteriormente, receberdo nossa analise e reflexao
em busca de significados" (MARANDOLA JR , 2005, p.74). Esses significados sdao os
significados esséncias ou a estrutura essencial da experiéncia (CERBONE, 2014, p. 16), que
interliga e estd presente nos sentidos atribuidos por diferentes sujeitos ao mesmo fendémeno,

como abordaremos mais adiante.

O processo da observacdao/descricao, constituinte dessa escavacdo fenomenoldgica, é
ininterrupto e deve ser aprimorado constantemente em todo o processo de pesquisa. Sendo o
mundo aquilo que eu experiencio e que é experienciado pelo outro, é indispensavel aliar o olhar
do pesquisador as experiéncias vivenciadas pelos outros sujeitos em torno do fendmeno
investigado. O relato feito diretamente por aqueles que experienciam o fendmeno que buscamos
compreender é caminho fundamental para acessarmos seus significados. Nas palavras de
Merleau-Ponty "uma histéria narrada pode significar o mundo (lugar) com tanta ‘profundidade’
quanto um tratado de filosofia" (1999, p. 19). Nesse mesmo sentido, Buttimer argumenta que
"se queremos compreender a experiéncia do outro — observar o mundo com seus proprios éculos

— é necessario o convidar a se revelar em seus proprios termos” (1976, p. 278).

Entrar em contato com as experiéncias dos outros sujeitos é fundamental para que consigamos
abarcar as diferentes formas como o fenémeno se mostra no mundo: "prestar atencdo a
experiéncia em vez de aquilo que é experienciado é prestar atencdo aos fendomenos"
(CERBONE, 2014, p. 13). O mesmo fenémeno pode nos aparecer de intimeras maneiras,
preservando, no entanto, em cada uma das suas apari¢cdes, sua esséncia. E como na analogia
proposta por Cerbone (2014, p. 15): digamos que ha um livro aberto em nossas maos e devemos
descrever essa experiéncia especifica. Apesar de as palavras, paginas e letras fazerem parte da
nossa experiéncia visual, elas ndo correspondem a totalidade de experiéncias em relacdo ao
livro, visto que esse nos é apresentado perspectivamente, isto é, vemos apenas um lado do
objeto e de um angulo particular, e essas condic¢Oes especificas, por sua vez, relacionam-se as

sensacoes (posicdo da mao, do corpo) e aos aspectos subjetivos dessa experiéncia individual
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(incumbida de uma determinada significancia). Para além da nossa experiéncia, ha mais para

ser visto, outros lados, outros angulos, outras formas.

Com esse exemplo, queremos afirmar que os fendomenos sao experenciados por no6s de distintas
e multiplas formas, e, sendo assim, como podemos acessar a esséncia dos fendmenos,
considerando que, além das variadas maneiras com que eles se apresentam, para cada uma
dessas apari¢Oes, cada sujeito tera interpretacOes subjetivas e atribuiria significados
individuais? Como analisar a infinidade de combinagdes possiveis entre as aparicdes dos
fendmenos e suas apreensoes pelos sujeitos para darmos conta da sua totalidade ou, em outras
palavras, como é possivel — é possivel? —identificarmos a esséncia dos fendmenos na totalidade

de suas apari¢oes?

Baseando-nos nos principios da fenomenologia existencialista proposta por Jean Paul Sartre,
devemos comecar considerando a relagao aparéncia-esséncia dos fenomenos: "A aparéncia nao

esconde a esséncia, mas a revela: ela é a esséncia" (2001, p. 16), ou seja, o que parece é:

O fenomeno ndo indica, como se apontasse por tras de seu ombro, um ser
verdadeiro que fosse, ele sim, o absoluto. O que o fendmeno é, é
absolutamente, pois se revela como é. Pode ser estudado e descrito como tal,
porque é absolutamente indicativo de si mesmo. (SARTRE, 2011, p. 16)

A esséncia de um fendmeno manifesta-se na sucessao de suas aparigdes, interligadas por uma
razdo de série. Essa razao de série € a lei manifesta que preside as apari¢oes do fendmeno ou "a
poténcia de ser desenvolvida em uma série de apari¢Oes reais ou possiveis" (2011, p. 17). Dessa
forma, a busca pela esséncia corresponde a busca ou revelacdo "do que deve poder ser

manifestado por uma série de manifestagdes individuais" (2011, p. 18).

Quando Sartre afirma que "o que aparece, de fato, é somente um aspecto do objeto, e o objeto
acha-se totalmente neste aspecto e totalmente fora dele" (2011, p. 18), fazemos relagdo com o
exemplo do livro citado anteriormente. Experiencia-lo com as paginas abertas, a uma certa
distancia, segurando-o de determinada forma, etc., é, a0 mesmo tempo, uma experiéncia parcial
e inteira do objeto. Ao mesmo tempo que ele se encontra totalmente dentro, nessa forma de
experiéncia, (aparicdo que manifesta a esséncia) encontra-se fora, porque todas as demais

possibilidades de experiéncia (a série de aparicdes, os outros "angulos", os outros sujeitos) nao
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poderdo aparecer. Sendo assim, os fendmenos ao mesmo tempo existentes nas aparicoes

também o sdo no "ser-que-nao-aparece" (2011, p. 17).

Sendo assim, a existéncia nao se reduz a uma série de manifestacGes limitadas, ao contrario: ao
considerarmos os diferentes sujeitos e as diferentes formas de experiéncias, multiplicamos as
possibilidades de suas manifestagdes ao infinito. Quanto a isso ndo ha o que possamos fazer
para abarca-las, de acordo com Sartre: "a série de suas aparicoes esta ligada por uma razdo que

nao depende de meu bel-prazer" (2011, p. 17). O que estd ao nosso alcance é a apari¢ao reduzida

a si mesma, acessivel ao sujeitos de forma individual, isto é, a maneira como os sujeitos sao

afetados pelas coisas é a forma de acessar intuitivamente a razdo de série das mesmas:

Se o fenomeno ha de se mostrar transcendente, é preciso que o proprio sujeito
transcenda a aparicdo rumo a série total da qual ela faz parte. E preciso que
capte o vermelho através da sua impressao de vermelho. O vermelho, ou seja,
arazdo da série: a corrente elétrica através da eletrélise, etc." (SARTRE, 2011,

p. 17)

Isso explica por que pode haver uma "intuicdo das esséncias", nas palavras de Sartre (2011, p.

17). Essa intuicdao da razao de série de um fendomeno se da através da identificacdo de uma

determinada estrutura da experiéncia ou "estruturas essenciais da experiéncia" (CERBONE,

2014, p. 16) compartilhadas em diferentes formas de experienciacdo de um fendomeno, seja pelo
mesmo sujeito ou por sujeitos distintos. Sendo assim, é por esse caminho que iremos trilhar,
em busca das linhas que interligam experiéncias e seus significados e constituem-se em

estruturas essenciais do fenomeno grafite.

Para que possamos identificar os pontos de ligacao que costuram e formam essa linha, seguimos
algumas etapas e procedimentos de pesquisa condizentes com os conceitos fenomenolégicos
descritos nos paragrafos anteriores. Detalharemos um pouco mais cada um deles a partir de

agora.
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1.2 Como procedemos segundo nosso entendimento do mundo

A investigacdo de qualquer fendmeno na cidade de Sdo Paulo é, a principio, desafiadora.
Quando nos propusemos a estudar o grafite a partir dessa espacialidade, sabiamos que nos
deparariamos com a sua multiplicidade de apari¢des, tanto pelo nimero de habitantes quanto
pela sua consideravel extensdo territorial; além, claro, da complexidade presente nas relacoes
que constituem uma grande metropole, sejam elas culturais, econdmicas ou sociais. Mas,
quando nos propomos a criar uma pesquisa apoiando-nos no método fenomenolégico, até que
ponto questdes referentes a nimeros e extensao devem ser consideradas nos procedimentos de

investigacao?

Confesso que esse questionamento me afligia. Porque, ao mesmo tempo em que, com a
familiarizacdo dos principios da Fenomenologia, vamos aprendendo a rever e redimensionar 0s
fendomenos — estando cientes de que, independentemente da quantidade ou dimensdo, os
mesmos podem conter os significados do mundo com profundidade —, ainda nos deparamos
com um embate interno entre a “relevancia” das experiéncias e a representatividade dessas
dentro do contexto estudado. Havia uma vontade, quase uma necessidade, de afirmacdo da
validade dessa pesquisa a partir da abrangéncia alcangada por ela, isso é, quanto mais paisagens
conhecidas, quanto mais grafiteiros ouvidos, quanto mais experiéncias acompanhadas, mais
representativa seria essa tese. Essa afirmacdo pode soar quantitativa, mas, ao mesmo tempo, é
condizente com a importancia de estarmos expostos ao maior nimero de apari¢des possiveis do
fendmeno, estar em contato com o maior numero possivel de experienciacdes do mesmo, a fim

de identificarmos as suas linhas estruturantes.

Nossa ideia dialoga com os caminhos propostos por Edward Relph, que podem auxiliar o
percurso de uma investigacdo fenomenol6gica: manter a atitude pouco pressuposta, para
reconhecer a variedade do fendmeno; a adocdo de muitas perspectivas e o contato com o maior
numero possivel de sujeitos; e a aceitacdo da ambiguidade e complexidade do que se busca
compreender. O autor reafirma a necessidade de se procurar consisténcias e estruturas nos
significados dos fenomenos e, as tendo identificado, passariamos para uma abordagem mais

ampla em relacdo as suas origens e transformacoes (1979, p. 4-5).
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Muitas das experiéncias que tivemos a oportunidade de observar e vivenciar nessa pesquisa
certamente poderiam resultar em trabalhos préprios, cada um em uma nova tese. A
profundidade que contém o mundo estava em cada uma delas, mas entendemos também que,
se nos propomos a falar da cidade como um todo, seria fundamental tentarmos experenciar o
tanto de situagcdes que conseguissemos, para que sua diversidade enriquecesse o trabalho e
pudesse dar uma nocdo aos que o leem das complexidades e potencialidades existentes nas
distintas formas de experienciacdo do fendmeno grafite na cidade de Sao Paulo, de zona a zona,

do centro as periferias.

Dessa forma, baseando-nos nos principios de uma geografia fenomenologica e considerando os
questionamentos acima, buscamos ampliar nosso campo de investigacdo para que o mesmo
fosse representativo, mas ndo a partir de critérios quantitativos e pré-definidos, sem metas a
serem alcancadas, sem nimeros a serem seguidos. A representatividade a que nos referimos é
derivada da riqueza de experiéncias acompanhadas, que nos proporcionaram uma viagem pelos
limites até entdo desconhecidos da cidade, guiada por diversos grafiteiros e grafiteiras que

compartilharam conosco suas experiéncias.

1.2.1 Etapas da Pesquisa

Admirar, escolher a imagem justa, luminosa.

Como dissemos, para a fenomenologia ndo existem critérios dados para a selecdo das
manifestacdes de um fenémeno. Nao ha indices, ndo ha indicadores, nimeros pré-delimitados
que indiquem uma maior ou menor relevancia de suas aparicoes. Por isso, é fundamental que a
escolha do recorte feita pelo pesquisador parta da sua observagdo e imersdao no fenémeno
estudado. Os principais indicadores nos quais ele pode confiar sdo aqueles advindos das suas

experiéncias e observacoes direcionadas.

E o que chamamos de observacdes direcionadas? Seriam a nossa exposicao ao fenémeno a
partir do olhar atento e, ao mesmo tempo, aberto. No caso de nossa pesquisa, essa etapa se inicia
exatamente com o olhar as paisagens da cidade, cotidianamente. O olhar atento é o ponto de

partida para comegarmos a conhecer e reconhecer os sujeitos criadores dessas paisagens, um
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processo que se iniciou em 2014. Para se estudar o grafite é preciso respirar grafite, é preciso
aprimorar o olhar, é preciso sentir a cidade e vivencia-la, é preciso caminhar o maximo possivel
por suas ruas e, mesmo quando se esta fazendo uso de outra forma de locomocdo, persistir na
atencdo do olhar para fora. S6 assim vamos nos familiarizando com os grafiteiros, suas

assinaturas, suas marcas caracteristicas, sua espacialidade.

Essa espacialidade a qual nos referimos, naquele momento, era relativa. Devido ao tamanho da
cidade, é muito dificil realizar deslocamentos cotidianos que envolvam a maior parte da sua
dimensdo, até mesmo se deslocar de uma zona a outra pode ser uma tarefa ardua para seus
moradores. O mais comum é o deslocamento das zonas para o centro? (figura 2), tornando essa
area o local de encontro e convergéncias dentro da metropole paulistana. E exatamente por isso,
os grafites que observavamos se concentravam nessa regido, por ser o local de nossa circulacao
cotidiana e por contar com um grande nimero de grafites, fato posteriormente compreendido
através das falas dos grafiteiros entrevistados ao falarem do desejo e visibilidade de pintar no

centro da cidade.

2 O Centro Expandido da cidade de S3o Paulo é uma érea da cidade localizada ao redor do centro histérico e
delimitada pelo chamado minianel viario, composto pelas marginais Tieté e Pinheiros, mais as avenidas Salim
Farah Maluf, Afonso d'Escragnolle Taunay, Bandeirantes, Juntas Provisorias, Presidente Tancredo Neves, Luis
Inacio de Anhaia Melo e o Complexo Viario Maria Maluf. Essa regido da cidade concentra a maior parte dos
servicos, empregos e equipamentos culturais e de lazer da cidade, assim como a populacdo de maior renda, salvo
excecoes. (FONTE: Prefeitura Municipal de Sdo Paulo, 2016)
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Figura 2 - Centro expandido de Sdo Paulo
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Fonte: http://www.cidadedesaopaulo.com/

A medida que nossa familiaridade aumenta e ja conseguimos identificar os grafiteiros e
grafiteiras que mais nos apareciam na paisagem da regido central da cidade, vamos formando
nosso escopo inicial de entrevistas. A medida que elas vdo ocorrendo, vamos conhecendo
também novas areas na cidade, por indicacdo dos grafiteiros e por outras fontes, como as redes
sociais, que tiveram um papel importante para nossa aproximacao e insercao nesse universo.
Ao longo dos meses, ja tinhamos criado um novo mapa dos grafites na cidade, conhecido novas
paisagens e novos grafiteiros, passando a inserir na nossa realidade de pesquisa todas as zonas
de Sdo Paulo, representadas por alguns de seus bairros, incluindo aqueles que se localizam nas
bordas da cidade. O conhecimento da realidade do grafite nas periferias foi para nds um ponto

importante neste trabalho, como descreveremos nos préximos capitulos.

O mapa abaixo (figura 3) representa uma sintese dos nossos percursos pela cidade, observando
e acompanhando os grafiteiros em diferentes experiéncias. Este mapa ndo indica areas de maior

concentracdo ou qualquer outro critério relativo aos grafites, ele visa apenas demonstrar por
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onde andamos na cidade e os bairros nos quais tivemos a oportunidade de conhecer a cena local

do grafite.



Figura 3 — Bairros visitados durante a pesquisa

Fonte: https://pt.saopaulomap360.com/mapa-bairros-sao-paulo (adaptado pela autora)
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Observar o mundo com os oculos dos outros

Os percursos mostrados no mapa acima referem-se aos locais que visitamos na cidade afim de
conhecer um pouco sobre o grafite local. Essas visitas referem-se aos momentos de
acompanhamento das experiéncias dos grafiteiros em diferentes ocasioes, como encontros de
grafites, acOes nos bairros, projetos institucionais, oficinas, participacdes em eventos ou,
simplesmente, atividades individuais de pintura. A relevancia dessa etapa para o trabalho foi
bastante consideravel visto que foram essas experiéncias que nos proporcionaram maior

aproximacao aos significados do grafite para os sujeitos e para a cidade.

Para tentarmos nos aproximar dos significados das experiéncias, em campo, imergimos na
observacao e descricao das situagoes. Buscamos além disso, experenciar também um pouco do
cotidiano e da pratica dos grafiteiros, para que pudéssemos compreender melhor seu mundo
vivido. Para tanto, os acompanhamos em dias de pintura, desde a saida de suas casas ao
momento da conclusdo da jornada daquele dia. Acompanhamos também grupos de grafiteiros
em projetos patrocinados ou em eventos promovidos pelos proprios grafiteiros nos bairros, nos
quais, as vezes, acompanhavamos grafiteiros especificos e, em outros momentos,
observavamos os eventos como um todo. Em todas as situacdes, buscamos observar a reacao
dos passantes aos grafites e suas interacdes com os grafiteiros, o que nos permitiu ampliar nossa

compreensdo do fendmeno.

Estar debaixo do sol ou expostos ao frio de agosto, dividir as mesmas refei¢ées, escutar a mesma
musica, estar sujeita aos mesmos contatos e interacoes das pessoas na ruas, dividir a mesma
forma de locomocao, andar pelo mesmo caminho, pintar junto, subir os mesmos obstaculos, ver
o mundo com os 6culos do outro a partir da nossa imersdo em seu cotidiano e em suas vivéncias
nos proporcionou um entendimento enriquecido da experiéncia dos sujeitos, visto que ela passa

a ser, assim, experiéncia compartilhada.
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Figura 4 - Primeiras experiéncias com o spray, ao lado do grafiteiro Mauro Neri

Fonte: A autora, 2016

Historias narradas

Concomitantemente ao processo de acompanhamento dos grafiteiros em diversas experiéncias,
realizamos com parte deles entrevistas semiestruturadas, nas quais traziamos questdes que
pudessem nos direcionar a uma compreensao dos significados do fendmeno grafite, a partir de
um ponto de vista geografico. Dessa forma, estabelecemos um conjunto de perguntas (que foi
sendo alterado ao longo da pesquisa, a partir da nossa sensacao do que deveria ser reorientado,
excluido, mantido, etc.) e, a0 mesmo tempo, estavamos abertos para a fala livre do nosso
interlocutor, se ele assim o quisesse, abrindo espaco para que ele trouxesse os assuntos que
desejasse. Em casos especificos, a depender do entrevistado, inseriamos perguntas diferentes
ao roteiro, como, por exemplo, quando entrevistamos grafiteiras e queriamos entender mais

sobre a atuacdo da mulher no grafite.
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As perguntas definidas no roteiro de entrevistas buscaram dar conta de questdes como: a
compreensdo individual dos entrevistados do que seria o grafite; os motivos que os levam a rua;
a possivel influéncia da cidade de Sdo Paulo em seu trabalho; possiveis diferencas entre o grafite
paulistano e o grafite das outras cidades do Brasil e do mundo; os critérios que utilizam para
escolher onde vao grafitar; a sua visdao das areas mais relevantes para o grafite na cidade; o
papel do grafite para a cidade; e seu entendimento da relagdo entre o grafite e o poder ptblico,

focando nas acdes da gestdao municipal vigente naquele momento.

Entrevistamos 24 grafiteiros, sendo 20 homens e 4 mulheres, 1 pichador e 1 uma representante
da gestdo municipal. Apenas uma entrevista foi enviada de forma escrita, por solicitagdo do
entrevistado; as demais foram realizadas presencialmente, nas mais diversas situagdes, com
local e horario escolhidos pelos participantes. Entrevistamos em esttidios/ateliés, em suas casas,
sentados na calcada, em pé durante uma pintura na rua, em galerias, durante exposi¢cdes, em
centros culturais, em restaurantes e cafés, em escadaria de bairro. Algumas entrevistas
acompanharam cafés da manha, almocos e cafés no meio tarde, outras contém um pouco do
ambiente em que ocorreram: sons de automoveis e motos, buzinas, vozes de terceiros, som de
televisdo, a musica que puseram para ouvir, a voz de uma mae oferecendo biscoitos, a presenca

de alguns animais de estimacgao etc.

Todas as entrevistas foram transcritas durante o desenvolvimento da pesquisa, e alguns dos
trechos e falas mais significativos para a compreensdao das nossas perguntas estarao presentes
ao longo dos capitulos. Optamos por ndo identificar os autores das falas destacadas, com
excecdo dos trechos que se referem a fatos conhecidos, como a histéria do grafite paulistano,
por exemplo. Para nos referenciarmos aos grafiteiros, atribuimos abreviacoes aleat6rias que nao

correspondem as iniciais dos seus nomes.

Revelagao dos significados

A identificacdo dos significados das experiéncias é um processo fundamental para a
fenomenologia. E um processo de “escavacio de camadas”, como afirma Marandola (2005, p.
71). Uma trajetéria “arqueoldgica” — ainda citando o autor — que pode ndo ser tdo simples, ao

ter em conta que
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os significados do mundo vivido estdo constantemente sendo obscurecidos por
conceitos cientificos e, apesar de vivermos nele, o mundo-vivido ndo é
absolutamente 6bvio e seus significados ndo se apresentam por si mesmos"
(RELPH, 1979, p. 4).

Essa descoberta dos significados perpassa pelos procedimentos de descricao e interpretacao
fenomenologica. A descrigdo, como ja falamos ao longo deste capitulo, busca uma imersao na
experiéncia do fendmeno, evitando explicacOes e associagdes. A interpretacao, como afirma
Relph, nos auxilia na identificacdo das estruturas das experiéncias e no exame dos caminhos
pelas quais elas se constituem e como se transformam (1979. p. 5), e vai acontecendo, como no
caso dessa pesquisa, gradualmente ao longo da sua duragdo. E uma espécie de depuragio do
sentido, que ocorre a medida que as entrevistas sdo transcritas, registros fotograficos, revistos,

e as descri¢oes dos cadernos de campo, relidas.

Importante pontuar que, ao mesmo tempo que gradual, a aproximacdo aos sentidos dos
fendmenos pode acontecer de forma instantanea, intuitiva — como afirmado por Sartre -,
especialmente quando percebemos que o que revelamos ndo é um sentido oculto, e sim um

sentido inato, como nos afirma Besse:

A geografia fenomenolégica ndo procura revelar aos homens o sentido oculto
dos lugares, mas ela procura apreender como, no contato com os lugares, as
significacdes “pegam”. Como se diz que uma maionese “pega”, ou que uma
forma nasce de repente num fenémeno de emergéncia que é a apari¢do inata
de um sentido (BESSE, 2013, p.89)

Nesse trecho o autor fala do processo de apreensao dos significados constituintes da experiéncia
espacial (lugares), trazendo uma abordagem geografica da fenomenologia, o que converge com
a afirmacdo de Relph de que “os espacos construidos comunicam intensoes e significados
humanos” (1979, p. 11). Ainda discorrendo sobre os meandros dessa fenomenologia do espaco,
o geografo canadense nos fala das paisagens como “cendrios significantes das experiéncias

didrias e excepcionais” (1979, p. 13).

Tendo esses aspectos em conta, o que pudemos constatar foi que o processo da pesquisa

fenomenol6gica pode nos levar a significados que alteram nossas formulacdes tedricas iniciais.
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A escolha de conceitos, ao comecar a elaborar um trabalho académico, pode ndo acompanhar
os caminhos pelos quais os sentidos vao se mostrando, e, algumas vezes, faz-se necessaria uma
readequacdo conceitual ou a incorporacdao de novos conceitos para serem associados a ideia
original. Sem querermos adentrar prematuramente nas descobertas desse processo
investigativo, a0 mesmo tempo é importante comentar que alguns dos sentidos revelados
reestruturaram a concepcao tedrico-metodologica primaria do trabalho (p. 25), que agora pode

ser melhor definida dessa forma (figura 5):

Figura 5 — Reestruturacdo dos pilares teérico-metodolégicos da pesquisa

PAISAGEM-GRAFITE

HABITAR

CRIACAO DO ESPACO

VIDA URBANA

Fonte: Elaboracgdo da autora

Paisagem e grafite incorporam-se, constituindo novo fenomeno, originado da experiéncia
espacial. A construcdo do conceito, como relatada no capitulo dois, jd contém em si 0s
principios do método fenomenolégico. Dessa forma, a triangulacdo originaria da pesquisa,
paisagem — grafite — fenomenologia — passa a ser agora um so6 termo, a paisagem-grafite. Esse
eixo condutor e central do trabalho vincula-se a dimensdo do urbano, (que contém a ideia de
rua, fundamental para a compreensao da paisagem-grafite), e do habitar. Mesmo com essas
reformulacdes, optamos por manter o esquema teérico da pesquisa exposto no trabalho final,
justamente para mostrar sua evolucao, que deve ser dinamica assim como € o espago. Ambos

ndo condizem com imutabilidades, e o caminho da pesquisa é parte também dos resultados.
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CAP{TULO 2

PAISAGEM, PAISAGEM-GRAFITE

Nos habitamos as paisagens antes de vé-las.

(Jean Marc Besse)

Sendo nosso objetivo compreender o grafite a partir de uma abordagem geografica, nossa
necessidade primeira foi definir qual dimensao espacial seria a mais apropriada para dar conta
da realidade especifica do fendmeno em questdo. Considerando os aspectos mencionados no
capitulo anterior acerca das propriedades afins entre grafite e paisagem (o visual, o imediato, o
perceptivo, o sensivel, o subjetivo), e trazendo novos elementos para o entendimento do
conceito, destacaremos, nesse capitulo, a relevancia dessa camada do espaco e suas

especificidades como dimensao da experiéncia do espago vivido.

Para tanto, é necessario realizarmos uma revisao conceitual, na qual abordaremos as diferentes
interpretacdes da paisagem ao longo do desenvolvimento da ciéncia geografica. Desta forma,
buscaremos demonstrar como o conceito foi ressignificado e desvalorizado na Geografia e
como sua associacdo ao pensamento humanista de bases fenomenologicas nas tltimas décadas
tem possibilitado, ao mesmo tempo, o resgate da sua importancia e a ampliacao das suas
possibilidades de contribuicdo para os estudos geograficos. Em seguida, explicamos como a
filosofia da paisagem e a fenomenologia nos proporcionam as bases para a elaboracgdo teérica
do conceito de paisagens-grafite, e finalizamos este capitulo com algumas consideracdes a

respeito da relacdo entre a paisagem e os conceitos de espaco publico e lugar.
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2.1 O conceito de paisagem na ciéncia geografica

O conceito de paisagem constitui-se como um dos mais importantes para o alicerce da ciéncia
geografica, tendo passado, ao longo da histéria dessa ciéncia, por fases de valorizagao e de
ostracismo. Para compreendermos as razoes dessas diferentes fases da paisagem dentro do
arcabouco tedrico da Geografia, é necessario analisar alguns pontos centrais e os contextos

socio-historicos que influenciaram as distintas correntes do seu pensamento.

Para fins de sistematizacdo, é possivel identificar trés grandes fases do conceito paisagem
na/para a Geografia, que seriam: um primeiro momento, de centralidade do conceito, em que o
mesmo representava a propria concepcao do espaco; um segundo momento de desvalorizacdao
e abandono da utilizacdo da paisagem nos estudos geograficos; e, por fim, um terceiro
momento, de revalorizacao e ressignificacdo do conceito, que se estende aos dias atuais. Mas,
antes de analisarmos mais detidamente cada fase, é importante voltarmos as origens histéricas

do termo.

Algumas consideragoes preliminares.: Landschaft, Landscape, Paysage

De acordo com Denis Cosgrove (2004), a compreensao das origens do termo paisagem e das
suas mudancas de significado ao longo da histéria é um importante caminho para o
entendimento das formas de pensar o espaco desde antes do surgimento da geografia cientifica
moderna até a contemporaneidade. As origens do que entendemos hoje como paisagem advém
das palavras /Jandschaft e landscape, nos vocabulos alemdo e inglés, respectivamente.
Landschaft surgiu primeiro, na Idade Média, e designava uma porgao de terra delimitada pelos

costumes e cultura de uma comunidade, como explica Cosgrove, citando Kenneth Olwig:

O que importava para a designacdo é que estas eram regides em que a lei
costumeira, determinada de varias formas pela vida e pelo trabalho da
comunidade em uma éarea, definia os limites territoriais da regido [Land].
"Costumes e cultura definiam a regido [Land], ndo caracteristicas geograficas
fisicas — era uma entidade social que encontrou a sua expressao fisica na area
sob a sua lei". A unidade da comunhdo e direitos dentro da comunidade e o
espaco sobre o qual eles se estendiam constituiam a Landschaft. (p. 60).
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Aspectos cénicos ou pictoricos (muito associados as paisagens até hoje) sdao pouco relevantes
nas distingdes visiveis de uma /Jandschaft para outra. Para Cosgrove, elas apontam
primeiramente para o sentido de uma “espacialidade particular em que uma éarea geogréafica e
sua aparéncia material sdo constituidos através de pratica social” (2004, p. 61). Em face a essa
densidade de significagdes, é compreensivel que o autor considere uma perda o advento da sua
correspondente anglo-saxa, /andscape, cujos significados alteram de forma consideravel a
compreensdo até entdo estabelecida na Alemanha. A palavra /andscape surge na lingua inglesa
no inicio do século XVII, designando um tipo de pintura especifico (/andscape painting). Dai a
origem do seu sentido cénico, que remete a cenario. Tecnicamente, o advento desta paisagem
pictérica alinhava-se a atividade de elaboracdo de mapas, visto que compartilhavam uma
“linguagem espacial” baseada na matematica e no advento da perspectiva. Aqui, Cosgrove tece
uma critica ao predominio do aspecto visual dessa paisagem e cita os desdobramentos

prejudiciais ao sentido espacial do conceito:

Como essas varias associagcOes sugerem e a palavra "perspectiva" deixa claro,
a paisagem [landscape] privilegia o sentido da visdo, e 0 que comegou como
uma representacdao do espaco tornou-se rapidamente uma denominacdo do
proprio espaco material, que foi referido como paisagem e visto com o mesmo
olhar distanciado e esteticamente exigente que tinha sido treinado na
apreciacdo de imagens e mapas. A paisagem ¢é vista, seja enquadrada dentro
de um desenho ou pintura, composta dentro das bordas de um mapa, ou vista
a partir de uma eminéncia fisica através de recuos de perspectiva (2004, p.61)

Ainda segundo o autor, essa concepgao representou a modernizacdo do termo paisagem, que
passa a designar uma area aferida e delimitada a partir de técnicas cientificas de medicao,
distancia, levantamento geomeétrico e perspectiva linear. Além do sentido espacial, o sentido
social da paisagem também se altera na passagem de /andschaft para landscape. Enquanto a
primeira vinculava-se a ideia de comunidade local e suas préprias regulamentacdes, advindas
de habitos e praticas ancestrais, a segunda estava mais proxima da ideia de propriedade,
regulamentada pela legislacdo. Essa ressignificacdo da paisagem teve um papel importante na
construcao dos direitos de propriedade capitalistas, que suprimiam exatamente o tipo de
regulacdo local caracteristico da /andschaft. Landscape fazia parte de um discurso e da politica
nacional inglesa cujo projeto politico era baseado na expulsao das comunidades de suas terras.
A paisagem pictdrica foi utilizada para naturalizar e criar uma ilusdo harmonica de espaco

nacional (COSGROVE, 2004, p. 62).
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Essa naturalizacdo da paisagem, segundo Besse (2009, p. 108), é ideolégica, com fins de
naturalizar as desigualdades das relagdes sociais, ocultando a realidade dos processos historicos
e dos conflitos que os produziram, funcionando como um “controle visual e estratégico” (p.
109). De acordo com o autor, as diferencas de significagcdes sdo fundamentais, enquanto
significagdo principalmente estética ou enquanto significacao geografica e territorial. Enquanto,
na primeira acepgao, a paisagem seria “a extensao de um territorio que se descortina num so
olhar”, valorizando a vista abarcada por determinados sujeitos, (BESSE, 2014, p 21), na
segunda, ela seria mais um espaco objetivo de existéncia, num sentido juridico-politico,

determinado por um conjunto de propriedades humanas e naturais.

Uma questdo importante levantada por Holzer (1999, p. 152) refere-se as possiveis
diferenciacdes no significado de paisagem nas linguas alema e francesa, ja que Alemanha e
Franga viriam a constituir as duas principais escolas da Geografia. Landschaft e paysage
possuiriam equivaléncia linguistica? O autor acredita que ndo, visto que a primeira, além de
mais antiga, tem um sentido mais abrangente e complexo do que o visto nas linguas latinas, nas
quais o termo é renascentista e mais relacionado a um género especifico de pintura, assim como
no caso de /andscape (mesmo que sua raiz linguistica esteja associada ao termo holandés —
landschap, equivalente ao termo alemdo —, o sentido a aproxima mais da paisagem como
representacdao pictérica). No entanto, o mesmo autor afirma que a apropriacdo da palavra
paysage pela geografia francesa a destituiu do seu sentido renascentista, atribuindo-lhe um
sentido similar ao do termo alemao, a partir da associagdo da palavra ao seu radical — pays, que

na Idade Média significava tanto habitante como territério. (HOLZER, 1999, p. 153).

A “dupla articulacdo” do radical que designa a ideia de pais a palavra paisagem, de acordo com
Alain Roger (1997, p. 25), esta presente na maior parte das linguas ocidentais: pays — paysage,
na lingua francesa, /and- landscape no inglés, land- landschaft em alemao, landshap em
holandés, /andskap no suéco, landskal no dinamarqués, pais- paisaje no espanhol, paese-
paesaggio no italiano. Diante disso, para o autor, “o pais é o degrau zero da paisagem, que
precede sua ideia como representacdo artistica®>” (1997, p. 24). Essa dupla articulacdo a qual se

refere Roger é também uma dualidade, que marca a compreensdo do termo paisagem — a

3 Tradugdo livre do original: « Le pays, c’est, de quelque sorte, le degré zéro du paysage, ce que précéde son
artialization »
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articulacao ao radical que significa pais/territorio ndo é apenas linguistica e, sim, politica, sendo

assim resumida por Besse:

A histéria politica da paisagem pode ser caracterizada, de maneira sistematica,
por uma tensdo entre duas concepgoes e duas praticas concorrentes [...] de um
lado, uma concepgdo cenografica da paisagem, que acompanha e exprime a
concepc¢do do Estado moderno, entidade racional que se eleva as comunidades
locais. Do outro lado, uma concepcdo “local” da paisagem, compreendida
como o lugar de vida de uma comunidade regida e regulada por costumes e
que visa preserva-los. (BESSE, 2014b, p. 114 — 115)

2.1.1. Paisagem, ideia central da geografia classica

A paisagem na Geografia, nos seus primérdios como ciéncia, ainda carregava consigo o teor
estético da paisagem pictorica, um certo encantamento com as belezas observadas em diversas
partes do mundo. Humboldt e os demais gedgrafos alemaes, por exemplo, tinham o habito de
ilustrar seus trabalhos com gravuras, acrescentado as descri¢oes objetivas observagoes pessoais
em seus relatos. Afirmava-se a ideia de paisagem como vista, apresentando a paisagem acima

de tudo como um espetaculo visual, um panorama. (BESSE, 2010, p. 265).

Ainda assim, a partir do momento em que se assume como a disciplina académica do estudo da
paisagem®, a Geografia tratou de aborda-la como conceito, correspondente, de forma geral, a
“porcdes do espaco relativamente amplas, que se destacavam visualmente por possuirem
caracteristicas fisicas e culturais suficientemente homogéneas para assumirem uma
individualidade” (HOLZER, 1999 p. 151). O destaque dado a visualidade continuava presente,
mas agora com o intuito de valorizar o senso de observacdo do gedgrafo em campo e a sua
capacidade em identificar identidades “espaciais” originadas da interface entre homens e

natureza.

De acordo com Paul Claval (2004, p. 23), por volta de dos anos 1900, eram muitos os gedgrafos
que definiam sua disciplina como uma ciéncia da paisagem ou das paisagens, como uma
afirmacdo da particularidade do seu objeto de estudo frente a outras disciplinas que também se

debrucavam sobre o conhecimento da superficie terrestre (CAPEL, 1891, p. 385 apud

4 A ideia de que a “esséncia da geografia reside na andlise das paisagens” marcou profundamente a imagem da
geografia para as disciplinas vizinhas, de acordo com Berque (2001).
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SALGUEIRO, 2001, p. 42). No entanto, o termo poderia ndo aparecer nos trabalhos de alguns
dos seus principais expoentes como Ratzel, que privilegiou o territorio (boden), e Vidal de La
Blache, que destacava as regides (pays), mas o sentido de paisagem descrito anteriormente
estava presente, especialmente na identificacio de porcdes de espaco bem definidas, de
coeréncias proprias, nas quais os grupos tinham seus proprios “modos de vida”, derivados de
sua relacdo e adaptacdo ao meio. Ruy Moreira atribui esse ndo aparecimento explicito da

paisagem a falta de clareza conceitual:

Talvez por isso, embora sendo central, a paisagem nunca apareca explicito em
nenhum deles. O que se depreende é ser o aspecto visivel do espaco e através
do qual a ele se chega. A leitura da paisagem é o comeco do itinerario do
trabalho geografico nos classicos. E talvez por isso a descri¢do surja como um
recurso de método por exceléncia. Mas o que a paisagem é conceitualmente
difere de um classico para outro [...]. A rigor, ndo os orienta um conceito,
mas, isso sim, um certo sentido de fundamento [grifo nosso]. Isso quer dizer
que o conceito de paisagem se confunde com a perspectiva do olhar. E tem
por referéncia aquilo que nela e através dela se identifica. (2001, p. 165)

Carl Sauer teria sido o maior difusor do conceito de paisagem, como afirma Holzer (1999, p.
153), destacando-o como termo central da ciéncia geografica e tracando as bases da Geografia
Cultural norte-americana. O entendimento de paisagem para Sauer perpassa por sua
equivaléncia aos termos area e regido; no entanto, apesar dessas semelhangas, Sauer
considerava a paisagem como o termo mais adequado, pois ndo seria genérico e, portanto, mais
geografico que area, ao mesmo tempo em que ndo correria o risco de ser associado a ideia de
regido natural (do qual o autor buscava se distanciar). Dessa forma, a paisagem representaria
“uma area composta por uma associacdao distinta de formas, ao mesmo tempo fisicas a e
culturais” (SAUER, 1998, p.23). Seria a unidade geografica, ndo sendo simplesmente uma cena
real vista por um observador e, sim, uma generalizacado, a partir da observacao de outras cenas,
ou seja, as paisagens individuais seriam tipos ou variantes de tipos dentro de um sistema
genérico. Os caminhos para se chegar a essa generalizacdo seriam os métodos descritivo,

comparativo e, principalmente, o morfolégico®.

>"A agregacdo e o ordenamento dos fendmenos como formas que estdo integradas em estruturas e o estudo
comparativo dos dados dessa maneira organizados constituem o método morfolégico de sintese, um especifico
método empirico. ” (SAUER, 1998 p. 30-31).
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Outro ponto importante na conceituagao de paisagem para Sauer é o papel de destaque dado a
cultura, compreendida como “a marca da acdo do homem sobre a drea” (SAUER, 1998, p. 30).
O contetdo da paisagem seria indissociavel dos “fatos da cultura humana”, a medida que esses
influenciam as formas de uso das qualidades fisicas das areas. A consideracdo da cultura como
“um fendmeno que se origina, difunde-se e evolui no tempo e no espaco, sendo compreensivel
no tempo, porém tracada no espaco onde se localiza” (CORREA, 1997, p. 269) continuaria a
influenciar o arcabouco teorico da geografia cultural até a década de 1960, apesar do gradativo
declinio desses estudos na Europa pds-segunda guerra em face ao esgotamento das analises

regionais e a expansao da analise espacial.

2.1.2. A paisagem em desuso

Uma diferenga basicamente distingue os classicos dos novos: a categoria do
enfoque. Os classicos referenciam a paisagem, os novos referenciam o espaco.
[...] Quanto mais proximo o cléssico esta da virada do século XIX para o XX,
mais exprime a relacdo paisagem-comunidade em seus escritos. E quanto mais
se aproxima dos meados do século XX, mais exprime a relacdo espaco
capitalismo nos seus [...] (MOREIRA, 2012, p. 125).

Esse trecho do livro "O pensamento geografico brasileiro — Volume 2", de Ruy Moreira,
expressa 0 ponto chave do preterimento da paisagem nos estudos geograficos — a sua
substituicdao, como ideia central dessa ciéncia, pelo conceito de espaco. Obviamente, essa
escolha nao foi ao acaso — o espaco foi considerado o conceito adequado para se entender
geograficamente as transformagdes no mundo advindas do avango do capitalismo po6s-segunda

guerra.

Ruy Moreira afirma que tanto paisagem como espaco sao mais que categoriais em si, tanto para
os classicos como para “os novos”, como denomina o autor. Eles representariam institutos de
ordenamento das relacdes geograficas das sociedades. A diferenca de enfoque orientou seus
olhares para dois referenciais distintos: a coesdao das relagdes por trds da paisagem e a

reproducao das relacoes (capitalistas) por tras do espaco (2012, p. 125).
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Esse momento de privilégio do espaco como categoria central da geografia ocorre entre as
décadas de 1950 e 1970, periodo de ascensdao da Nova Geografia e, posteriormente, da vertente
critica (influenciada peta teoria marxista). Enquanto esta tltima relegou a paisagem posicdao
inferior dentro do arcabouco tedrico geogréfico e teceu duras criticas a geografia tradicional, a
primeira sequer a considerava em seu estatuto tedrico, no intuito de apagar tudo o que havia
sido considerado geografico antes do pensamento teorético-quantitativo. Mas ndo que isso
tenha impedido o termo paisagem de ser utilizado no ambito desta corrente. Baseando-nos no
trabalho de Schier (2003), elaboramos o quadro-sintese abaixo, no qual sdo destacadas as
principais ressignificacdes tedricas pelas quais passou o conceito de paisagem de acordo com

as diferentes abordagens geograficas, a partir da segunda metade do século passado:

Quadro 01: O conceito de paisagem na geografia teorética e critica

Geografia Teorética Geografia Critica

Materialista/Marxista

Estruturalista

Direcionou para o termo regiao,
tentando dar enfoque ao processo de
abstracdo da realidade fisica,
conforme a sua metodologia

Identificou-se com o termo
regido, o qual define como
um produto territorial da
agdo entre capital e

Evitou falar de paisagem,
interpretando a
organizagdo do espago
em termos criticos e

trabalho. funcionalistas. Insiste que
em cada lugar se
reproduz a légica
econdmica e social do

capitalismo.

quantitativa;

Entendimento sistémico das unidades
geograficas;

Paisagem representa um conjunto
especifico de relagdes ecologicas
(ecologia da paisagem);

“Paisagem” ¢ substituido por
“ecossistema”, tornando-se mais
bioldgica e menos geografica.

Fonte: SCHIER, 2003.

A partir do quadro 01, observamos duas tendéncias principais de interpretacdo da paisagem no
periodo que compreende as décadas de 1950 a 1970: de um lado, a sua associagdo aos estudos
fisicos, como uma "expressao espacial dos ecossistemas"; do outro, um entendimento da sua
visualidade como mera expressdao material da dindmica capitalista. Segundo essa Optica, a

paisagem nada mais seria do que reflexo das relacdes de reproducao do capitalismo, e, baseado
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nessa interpretacao, surgiram alguns estudos os quais abordavam a paisagem e sua relagdo com
a cultura de massa e sua apropriagdo como objeto de mercado, resultando em termos como
"fetichismo da paisagem" e "paisagem como espetaculo" (popularizados especialmente ap6s a
publicacdo da revista Hérodote, por Yves Lacoste (NAME, 2010, p. 171). Concomitantemente
a esse reaparecimento da paisagem nos trabalhos no ambito da geografia critica marxista, a
corrente humanista inicia seu resgate conceitual a partir do embasamento fenomenolégico; e é
esse movimento que vai proporcionar a revalorizagdo tedrica da paisagem nos estudos

geograficos.

2.1.3 A paisagem revalorizada

A década de 1960 representou um periodo de grandes mudangas em nivel mundial que
perpassavam por questoes como o novo alcance do capitalismo, a crise ambiental e o papel da
mulher na sociedade, dentre outros A academia busca acompanhar esse movimento de
renovacgao e, em muitas areas (em especial, nas ciéncias humanas), questdes de ordem politica,
social cultural passam a ocupar mais espaco, exigindo dos estudiosos uma ciéncia mais aberta
a complexidade do mundo, menos estritamente racionalista e acritica. Dentro da ciéncia
geografica, tanto a vertente critica quanto a cultural se incubem dessa tarefa, criticando
duramente a corrente teorética e seu carater neopositivista. No entanto, quando nos referimos
especificamente ao conceito de paisagem neste contexto de mudangas epistemoldgicas, foi a
vertente humanista que avancou de forma mais significativa, visto que o maior didlogo e
aproximacao com a fenomenologia proporcionaram um amadurecimento tedrico-metodolégico
do qual carecia a paisagem da geografia tradicional e o qual as anélises de cunho marxista nao

foram capazes de fornecer.

O resgate das obras dos gedgrafos John Wright e Eric Dardel foi o primeiro passo desse
movimento. Em seguida, autores como Yfu Tuan e Lowenthal passam a abordar a paisagem
em seus trabalhos ainda nos anos 1960 — antes da ampliacdo do movimento humanista na
década seguinte —; no entanto, os trabalhos naquela época caracterizavam-se pelo predominio
de uma analise particularista, priorizando uma perspectiva essencialmente subjetiva (NAME,

2010, p. 172; SALGUEIRO, 2001, p. 44). Ainda naquele momento, o conceito de paisagem
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ndo teve centralidade nesses estudos de base fenomenolégica, visto que o lugar concentrava as

atencoes dos geografos dessa corrente.

J& no ambito da Geografia cultural, muitos trabalhos passaram a adotar a paisagem como
conceito central, apresentando uma variedade de caminhos metodol6gicos para sua realizacao
- as vezes fenomenol6gico, outras vezes propondo uma articulacdo deste ao método materialista
histérico, outras vezes semioticos, semiologicos, hermenéuticos. Essa variedade de
metodologias nos estudos da corrente cultural, apesar de, em alguns casos, ndo proporcionar
um aprofundamento das bases filos6ficas na geografia, representou um importante avanco para
a reincorporagao da paisagem ao escopo tedrico geografico, a partir da busca por uma geografia
dos significados e da subjetividade. Aqui é necessario pontuar que, mesmo no ambito da
geografia humanista, apesar de mais frequente, nem todos os trabalhos fundamentava-se nos
pressupostos fenomenologicos (MARANDOLA, 2013, p. 50). A fenomenologia, em muitos

casos, era considerada mais uma diretriz, um posicionamento, mais do que um método em si.

Antes de explorarmos os principais autores da vertente cultural e suas consideragoes acerca da
paisagem, é importante destacar que, de forma geral, o seu entendimento desse conceito, apesar
de representar um resgate histérico, se distancia da sua concepgao tradicional ao superar a mera
descricao dos atributos visuais do espaco e a ideia de uma "entidade da paisagem", capaz de ser
identificada de forma absoluta. A descri¢do, no entanto, permanece como procedimento valido,
a medida que ela ultrapassa a visualidade e a concep¢ao de um sujeito (observador) separado

do seu objeto (paisagem):

O mundo que o individuo percebe jamais é objetivamente dado. E preciso
fazer um esforco para retornar as sensagoes e desconstruir aquilo que nossa
educacdo nos ensinou; e s6 entdo, é possivel, através de uma descricao critica
e minuciosa das sensagOes, compreender as coisas como ela sdo e penetrar na
sua verdadeira natureza. Nao é este um convite para se refletir a respeito do
olhar sobre o real que os gedgrafos sustentam ha duas geracdes? Nao é este o
momento de lembrar que a paisagem é criada pelo observador e que ela
depende do ponto de vista que ele escolheu e do enquadramento que ele lhe
da? (CLAVAL, 2004, p. 48)

Neste periodo de retomada do estudo da paisagem, dois grupos de gedgrafos das vertentes

cultural e humanista destacaram-se — os anglo-saxdes e os franceses —, e, apesar do volume de
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suas contribui¢oes, buscaremos sintetizar os principais pontos de suas abordagens, analisando

suas convergéncias e divergéncias.

A geografia cultural angléfona, denominada New Cultural Geography, teve entre seus
principais autores nomes como Denis Cosgrove, James Duncan, Stephen Daniels, Peter
Jackson, Donald Meinig, entre outros. De uma forma geral, todos convergiam ao romper com
as dicotomias que permeavam as defini¢oes anteriores de paisagem, compreendendo-a a partir
das suas dimensdes concretas e abstratas, materiais e simbélicas. E o entendimento da paisagem
ndo apenas como aspecto ou produto, mas, também, como agente ativo que desempenha
importante papel na reproducao das relagdes sociais através das producées simbdlicas que dao

significado ao mundo vivido.

Vamos destacar aqui a ampla obra de Denis Cosgrove, que muito contribuiu para o estudo do
conceito. Sua producdo vai desde a critica a certos reducionismos marxistas e humanistas de
algumas abordagens, passando pela revisao historica e origens do conceito, até a tematica da
visualidade e das imagens e a leitura da paisagem (iconografia da paisagem), destacando
também o papel dos codigos culturais hegemonicos e seu poder simbolico na legitimacdo e

dominagdo de classes a partir da estruturagao e reestruturacao das paisagens.

Cosgrove considera a paisagem como um poderoso meio através do qual sentimentos, ideias e
valores sdo expressos, a0 mesmo tempo que eles também sdo transformados pelas paisagens
(COSGROVE, 1993 apud CORREA, 2011, p. 12). A paisagem “é o mundo exterior
mediatizado pela experiéncia subjetiva dos homens” (COSGROVE, 1984, p. 13, apud

SALGUEIRO, 2001 p. 45) ou, ainda, em uma interpretacdo de carater mais representativo:

uma imagem cultural, uma forma pictérica de representar, estruturar ou
simbolizar o entorno. Isso ndo quer dizer que as paisagens sao imateriais. [...]
A paisagem é mais palpavel, mas ndo mais real, nem menos imaginario, do
que uma pintura ou um poema de paisagem (1988, p. 1).

Essa linha de abordagem da paisagem como imagem ou simbolo permitiria uma maior
aproximacdo com outras areas do conhecimento como as artes, a historia, a antropologia, a
comunicacdo, etc. Nessa mesma perspectiva, a paisagem assim como uma imagem, pode ser

entendida como um texto, cuja leitura requer atencao especial aos multiplos discursos presentes,
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especialmente quando alguns sdo menos visiveis que os outros. Esta é também a proposta de
James Duncan ao voltar seu interesse para uma proposta hermenéutica de estudo da paisagem.
Para o autor, a paisagem entendida como um sistema de criacdo de signos permite a realizacao
de multiplas leituras, sendo umas mais hegemonicas que as outras. Os campos discursivos
referir-se-iam “a uma classe de discursos opostos constituidos por um conjunto de narrativas,
conceitos e ideologias relevantes para um dominio particular de praticas sociais” (DUNCAN,

2004, p. 103).

Concordando com Cosgrove, Duncan afirma que “a interpretacdo da paisagem pode nos
conduzir ao centro de uma arena intelectual interdisciplinar” (2004. p. 97), na qual um diadlogo
com as artes, literatura, antropologia, ciéncia politica, etc. seria indispensavel e muito teria a
acrescentar as analises geograficas. A paisagem, para o autor, corresponderia a um dos
elementos centrais num sistema cultural, e, para compreender a sua significacdo, seria
necessario “ler os subtextos que estdo por baixo do texto visivel” (2004, p. 100), suas mudancas
com o tempo e com as perspectivas dos diferentes leitores. Essas considera¢des, mais uma vez,
o aproximam de Cosgrove quando esse trata do poder dos cédigos culturais hegemdnicos e da
necessidade de descoberta e exame de formas emergentes de organizacao espacial da paisagem

que os desafiem (COSGROVE, 1996, p.26).

Na geografia francesa, a abordagem cultural da paisagem foi muito influenciada pela concepcao
de espago vivido, de Armand Frémont (SALGUEIRO, 2001, p. 45; CLAVAL, 2003, p. 11).
Entre os principais autores, podemos destacar Paul Claval, Augustin Berque, Roger Brunet, o
filosofo Alain Roger, dentre outros. Apesar dos estudos da paisagem na Franca terem se
ampliado na década de 1970, bem como os da geografia angl6fona, é importante lembrar que,
jd na década de 1950, o gedgrafo francés Eric Dardel explorava novos entendimentos de
paisagem (que foram mais apropriados pelos gedgrafos humanistas, devido sua forte base
fenomenolodgica). Para esse autor, a paisagem ultrapassaria o sentido do simples olhar, sendo,
em sua esséncia, “a insercdo do homem no mundo, [...] manifestacdo do seu ser com os outros,
base de seu ser social” (2015, p. 32). Ela seria, entdo, entendida como uma “convergéncia, [...],

uma ligacdo interna, uma ‘impressao’ que une todos os elementos” (DARDEL,2015, p. 30).

Encontramos semelhancas entre alguns trabalhos de gedgrafos franceses e anglo-saxdes, como

foi o caso de Brunet (1974), que também abordava a paisagem como signo e destacava o papel
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da geografia para a leitura e compreensao dos seus significados; uma abordagem semiolégica
e semioOtica da paisagem semelhante a proposta por Duncan. Esse e outros estudos
desenvolvidos pelos gedgrafos franceses nos anos 1970 e 1980 concretizam uma geografia das
percepcOes e representacOes, preocupada com “o que as paisagens exprimem, com o0s lagos
afetivos entre as pessoas e os lugares, a simbdlicas paisagistica correspondentes ou tradutora

dos valores dominantes na sociedade” (SALGUEIRO, 2001, p. 46).

Apesar do conceito de regido ter sido o objeto principal de suas anéalises sobre o espaco vivido,
Armand Frémont também tece algumas consideragoes quanto a paisagem dentro da perspectiva

da geografia das percepcoes e representacdes. Para o autor, a paisagem

ndo é um mero "objeto", nem o olho que a observa, uma lente fria, um
"objetivo". Ela também é obra e universo de signos. Modelada por homens,
sentida tanto quanto observada, poema coletivo gravado no chdo tanto quanto
rede funcional de campos e caminhos, ela evoca mais do que é. Portanto, é
importante ndo limitar o campo de observacgdo e interpretacdo da geografia a
um estudo de formas de objetos consideradas por eles préprios. A morfologia
deve ser completada por uma semiologia e uma paisagem poética e estética
[...] FREMONT, 1974, p. 128).

Ainda considerando os pesquisadores da geografia cultural francesa, destacamos a importancia
da obra de Augustin Berque, marcada por uma larga e diversificada producdo dedicada ao
estudo da paisagem®. Podemos dizer que, de forma geral, esteve presente nas diferentes fases
de sua obra a ideia da inseparabilidade dos aspectos objetivos e subjetivos da paisagem,
expressas através de concep¢Oes como paisagem-marca, paisagem-matriz (“a paisagem é uma
marca, pois expressa uma civilizacdo, mas também é uma matriz, porque participa dos
esquemas de percepc¢ao, de concepcao e de agao — ou seja, da cultura” [BERQUE, 1998, p. 85));
e médiance, um "sentido de um meio, ao mesmo tempo tendéncia objetiva, sensacao/percepcao
e significacdo dessa relacdo medial" (BERQUE, 1990, p. 48 apud HOLZER, 2004, p. 59), e o
qual retomaremos adiante. A paisagem seria a expressdao de uma médiance, e seu estudo na
geografia precisaria dar conta dessas duas dimensdes inseparaveis — fato concreto, visual e

realidade subjetiva, que atribui significados a essa materialidade:

6 Além dos conceitos de paisagem-marca, paisagem-matriz, Berque aprofundou-se na compreensio da histdria da
paisagem através da cultura oriental, na elaboracdo de um “pensamento paisagistico” (/a pensée paysagere) e no
conceito de médiance, entre outros. Um resumo de sua obra pode ser encontrado no artigo “Augustin Berque: um
trajeto pela paisagem”, de Werther Holzer, publicado na revista Espaco e Cultura em 2004.
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A paisagem ndo se limita aos dados visuais do mundo que nos rodeia. Ele é
sempre especificado de alguma forma pela subjetividade do observador;
subjetividade que é mais do que apenas 6ptica. O estudo da paisagem é tudo
menos uma morfologia do meio ambiente. Por outro lado, a paisagem nao é
como um "espelho da alma." Refere-se a objetos concretos, que realmente
existem em torno de n6s. Nao é nem um sonho, nem uma alucinagdo; porque
se o que ela representa ou evoca pode ser imaginado, ainda requer um suporte
objetivo. O estudo paisagem é tudo menos uma psicologia do olhar. Em outras
palavras, a paisagem ndo reside apenas no objeto, ou apenas no sujeito, mas
na interacdo complexa desses dois termos. Essa relacdo, que pde em jogo
vérias escalas de tempo e espaco, ndo significa menos instituicdo mental da
realidade do que a constituicdo material das coisas. E é a prépria
complexidade dessa relacdo que faz parte do estudo da paisagem. (BERQUE,
1994, p. 5)

Os estudos sobre paisagem na atualidade seguem ampliando as concepc¢oes e abordagens
iniciadas pelos gedgrafos culturais e humanistas na década de 1970, inserindo novas tematicas
e aprofundando questdes epistemoldgicas em torno do conceito. Em seu trabalho intitulado “O
retorno da paisagem a Geografia”, Jorge Gaspar (2001) cita algumas dessas perspectivas nos
estudos paisagisticos, que ddo énfase as demais dimensdes sensoriais da paisagem —paisagens
olfativas (smellscapes), paisagens sonoras (soundscapes), paisagens do tato (/andscapes of
touch) —, assim como volta a atengdo para outros componentes, como a memoria (paisagens da

memoria/ paisagens biograficas).

2.2 Por uma filosofia da paisagem

Diante dessas conceituagdes de paisagem formuladas ao longo do desenvolvimento histérico
da geografia, nos perguntamos: existiria algo essencia/no conceito geografico de paisagem que
perpassaria por todas as suas correntes de pensamento? Nos arriscariamos a dizer que, caso
exista, ele seria o sentido da relagdo homem/meio (espaco, terra) apreendida a partir do olhar;
sentido que pode privilegiar os aspectos materiais dessa relacdo ou os seus atributos naturais.
Pode privilegiar os elementos simbdlicos presentes no visivel e buscar compreender seus
significados. Pode ser entendido como algo concreto, identificavel e delimitavel por

"especialistas do olhar". Pode ser mutavel, fluido, imaginado, tinico.

Ao longo de mais de um século de sua trajetoria como ciéncia, a geografia manteve a paisagem

em seu arcabouco tedrico sempre de alguma forma associada a visualidade, a apreensdao do
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espaco pelo olhar (s6 mais recentemente passou a incluir os demais sentidos nesse contato, mas
é inegavel que a visao ainda assume a centralidade dessa relagao). Um olhar ora encantado, ora

metodico, ora curioso, ora racional.

Mesmo com a falta de clareza conceitual em alguns momentos, a ideia de paisagem foi
fundamental nas primeiras décadas de formagdo do pensamento geografico. Consistia numa
afirmacdo, valorizacao do senso de observacdao do ge6grafo em campo e da sua capacidade em
identificar identidades espaciais originadas da interface entre homens e natureza. Com as
mudangas epistemologicas nos anos 1950, o "apelo espacial”, imbuido de racionalidade
cientifica, fez com que a paisagem se tornasse uma categoria menor dentro do corpo teérico da
geografia. Destes dois momentos da histéria dessa ciéncia resultam ideias distintas de paisagem,
ora como fragmento concreto e observavel da relacio homem/meio, ora como unidade fisica
ou conjunto de relagdes ecol6gicas. Mesmo com o movimento de critica ao racionalismo a partir
dos anos 1960, a paisagem continuou relegada, visto que permaneciam algumas questoes
tedrico-metodologicas a rodea-la. As criticas quanto a sua utilizacao centravam-se no seu
aspecto superficial, meramente visual e descritivo, que ndo proporcionaria uma compreensao

adequada da complexidade das relacdes de producao e reproducao espacial.

Apesar de algumas tentativas de resgate do conceito na perspectiva critica marxista, foi de fato
com a geografia cultural e humanista que a paisagem retornou a uma posicao de destaque dentro
do seu escopo conceitual. Com a expansdao das bases fenomenol6gicas nessas correntes,
juntamente com a adogao de novas metodologias por vezes inspiradas num "posicionamento"
fenomenol6gico, a paisagem passa a reunir os atributos necessarios a uma compreensao
humanista do espago ao mesmo tempo em que supera as fragilidades que lhes eram atribuidas.
Ou, ainda, vemos algumas dessas antigas fragilidades transformarem-se em seus principais
atributos nesse novo momento de reestruturacdo teérica da Geografia, no qual as dimensoes

subjetivas da realidade passam a ser consideradas da mesma forma que as objetivas.

Nas constantes tentativas de reafirmar seu carater cientifico, a geografia buscou se distanciar
do imediato, do perceptivel, do sensivel, do descritivel. Hoje, entendemos que esses sdao
aspectos que nos permitem uma rica e profunda compreensao do espago, ao contrario do que
dariam a entender. A geografia humanista e a geografia cultural trataram de recuperar um certo

encantamento que existia nas origens da ciéncia geografica, e com o termo encantamento nao
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queremos que ressurjam as usuais criticas de “romantizacdo do espaco”; pelo contrario, o
encantamento, aqui, pode representar o despertar de um olhar critico, a superacao da mera
contemplacdo. A atencao dos gedgrafo paras as paisagens e seus significados é um importante

caminho para a compreensdo do mundo, como afirma Denis Cosgrove:

As paisagens tomadas como verdadeiras de nossas vidas cotidianas estdo
cheias de significados. Grande parte da Geografia mais interessante esta em
decodifica-las. Porque a geografia estd em toda parte, reproduzida diariamente
por cada um de nés. A recuperacdo do significado em nossas paisagens
comuns nos diz muito sobre nés mesmos. Uma geografia efetivamente
humana critica e relevante, que pode contribuir para o melhor conhecimento
de nés mesmos, dos outros e do mundo que compartilhamos. (COSGROVE,
2004, p.121).

Neste mesmo sentido, Brunet afirma que a paisagem “é aquilo que ela revela a quem sabe olhar.
Se a esquecermos, erraremos e perderemos uma dimensdo do mundo” (1992, apud CLAVAL,
2004, p. 72). Acreditamos que, aliando o compromisso tedrico-metodolégico a percepcao
sensivel das paisagens do cotidiano, estaremos superando os desafios que ainda levam a

desconfianca quanto a relevancia desse conceito para a compreensao do espaco.

A partir dessas consideracdes, buscamos agora caminhar na direcdo de um horizonte expandido
da paisagem, que permeie novas questdes e aproxime as dimensdes geografica e
fenomenologica da experiéncia espacial. Para tanto, nos apoiaremos em autores como Jean-
Marc Besse, Michel Collot, Edward Relph, Agustin Berque e Merleau-Ponty, cujos trabalhos

visam a aprofundar o que seria uma filosofia da paisagem.

Bem antes da contribuicdo desses autores, no entanto, a reflexao filos6fica contemporanea sobre
a paisagem inicia-se com George Simmel, em 1913, em sua obra intitulada “A Filosofia da
Paisagem” (Philosophie der Landschaf?). Na obra, Simmel discorre sobre a ideia de paisagem
como fragmento frente a unidade da natureza: para o autor, as paisagens naturais, “pedacos da
natureza”, seriam uma contradicdo em si, visto que a natureza nao teria fracdoes. Todavia, o
surgimento das paisagens ocorreria pelo que Simmel denomina como um “peculiar processo
espiritual” (2009, p. 5), originado do olhar humano, que divide e constitui unidades particulares,

“reorganizadas para serem a individualidade respectiva que apelidamos de ‘paisagem’ ” (2009,

p. 6).
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Simmel se questiona a respeito das leis que determinariam a selecdo de elementos e a
composicao dessas “unidades de impressao” (2009, p. 8), varidveis a depender dos pontos de
vista. Para o autor, o suporte que origina essas unidades é o stimmung, uma “disposicao
animica” da paisagem cujo sentido também perpassa pelas ideias de “ambiéncia” ou “estado de
alma”, de acordo com Roberto (2007, p. 65). O stimmung nos introduz a inseparabilidade,
proposta por Simmel, da objetividade dos elementos fisicos das paisagens naturais e do reflexo

afetivo do observador:

Perante tudo isto, esta, evidentemente, mal formulada a questdo de se
primeiro, ou sé depois, vem a nossa representacao unitaria da coisa ou o
sentimento que a acompanha. Entre eles ndo existe a relacdo de causa e efeito
e, quando muito, ambos poderiam figurar quer como causa quer como efeito.
Por isso, a unidade que a paisagem enquanto tal suscita e a disposi¢ao animica
que a partir dela em nos retumba e com a qual a envolvemos, sdo apenas
desmembramentos ulteriores de um s6 e mesmo ato psiquico. (2009, p. 15)

Podemos afirmar que esse seria o principal ponto da filosofia da paisagem de Simmel, a
indistingdo entre o objeto observado e o sentimento do observador, visto que é apenas a partir
dessa relacdo que se constituiriam as paisagens. O “envolver” das paisagens seria um soO e
mesmo ato, “como se as multiplas energias da nossa alma, as contemplativas e as afetivas [...]
proferissem em unissono uma s6 e mesma palavra. [...] Revela-se como duplamente erronea a
cisdo entre um eu que vé e um eu que sente” (2009, p. 17). Entender a paisagem enquanto e
unicamente como relacdo, sem a prevaléncia de uma das partes, é sem diivida uma compreensao
inovadora a respeito do tema naquele contexto temporal, em que a paisagem era objeto dado,
apenas identificado e medido pelo olhar do pesquisador. No entanto — e exatamente por esse
motivo -, a filosofia da paisagem de Simmel foi alvo de criticas de outros tedricos, que a

consideravam uma reducio da paisagem a um aspecto perceptivo (SERRAO, 2013, p. 12).

Avancando algumas décadas, encontramos semelhancas entre o pensamento de Simmel e o
“pensamento-paisagem” de Michel Collot. Em sua obra intitulada “Filosofia e poética da
paisagem”, a paisagem é mais do que uma forma de olhar e sim, uma forma de pensar,
representando um rompimento com os dualismos arraigados ao pensamento ocidental: sujeito
x objeto, sensivel x inteligivel, espirito x corpo, natureza x cultura, etc. Para Collot, "se a
tradicao filoséfica opde ou subordina um ao outro, a paisagem instaura uma interacao que nos

convida a pensar de outro modo” (2013, p. 18).
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Essa forma de entender a paisagem sem dicotomias ou privilégios de interpretacoes, presente
na obra de Collot, fica evidenciada no conceito de affordance (2013, p. 20). Segundo o fil6sofo,
esse termo designaria a atribuicdo de sentido e significado que damos ao visivel, em uma
relacdo em que tanto o sujeito que vé quanto o que é visto estdo envolvidos de forma objetiva
e subjetiva. O conceito de affordances, elaborado pelo psicélogo americano James J. Gibson,
também inspirou Augustin Berque — como declarado por ele proprio — em seu entendimento da
paisagem. As affordances referem-se as "propriedades (do objeto) tomadas em referéncia ao
observador. Elas ndo sdo nem fisicas nem fenomenais" (GIBSON, 1979, apud BERQUE 1990,
p. 102), e é esse sistema de mdo-dupla, em que visivel e invisivel, objetivo e subjetivo tém o
mesmo papel, que marca o pensamento de paisagem na obra de Berque. Visando superar a
dicotomia entre o factual e simbélico, assim como o privilégio de apenas um desses aspectos,
0 autor associa a paisagem a concepgao de médiance, que seria o "sentido de um meio, ao
mesmo tempo tendéncia objetiva, sensacdo/percepcao e significacao dessa relacdo medial"”
(BERQUE, 1990, p. 48). A paisagem, nas palavras do autor, seria a "manifestacdo sensivel de
uma meédiance, ela traduz o sentido de um meio (milieux) em termos imediatamente acessiveis

a vista, aos ouvidos, ao olfato etc." (1990, p. 11). Dessa forma,

O que a paisagem nos oferece, no fim das contas, ndo sdo realmente
aparéncias, nem mesmo a natureza das coisas; mas um termo intermedidrio:
formas prenhes, que estdo em nos tanto quanto estdo no mundo. Sao elas que
fazem com que sejamos do mundo tdo quanto o mundo seja nosso. (BERQUE,
1990, p. 115)

2.2.1 A paisagem como experiéncia

As abordagens filoséficas da paisagem, ao considerarem como principio da sua constituicdo a
relacdo indistinta entre o que é visto e quem vé, nos abrem portas para outros aspectos no estudo
desse conceito, a partir da consideracdo das experiéncias que os sujeitos tém das paisagens.
Essas experiéncias vao além da experiéncia da visdo e “questionam sobre ‘o ser na paisagem’,
o modo como os seres humanos estao no mundo e se ligam ao mundo através de seus corpos e
suas sensibilidades” (BESSE, 2010, p. 263). Dessa forma, os estudos de orientacdo
fenomenoldgica da paisagem, de acordo com Jean-Marc Besse, resgatam a relacdo fisica e
imediata com os elementos sensoriais do mundo, relegada pelos principios da ciéncia moderna.

A abertura dos aspectos materiais do mundo aos cinco sentidos e as emocdes configurariam a
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paisagem como “ordem da experiéncia vivida, em termos da sensibilidade” (BESSE, 2010, p.

268).

A paisagem seria, assim, a experiéncia imediata do espaco, sem artificios que a encobririam.
Uma experiéncia do corpo, dos sentidos, que corresponderia, nas palavras de Besse, "a
autenticidade e verdade do saber geografico" (2014, p. 76). Para o autor, a paisagem precede
de toda orientacdo e referéncia e, por ser essa auséncia de totalizacdao, é experiéncia da
proximidade das coisas (2014, p. 80). A presenca e o envolvimento do homem na paisagem é
0 que une seus elementos e lhes da significado, e, dessa forma, "a paisagem partilha da

existéncia humana, colorindo e sendo colorida por ela" (RELPH, 1979, p. 14).

Sendo assim, a ligacdo dos elementos de uma paisagem se da no préprio homem, e nao fora
dele, ndo existindo critérios predeterminados para a identificacdo e a delimitacao das paisagens,
como se essas fossem entidades independentes, passiveis apenas de reconhecimento. A
“delimitacdo” de paisagens ocorre por meio do sentir, afirma Besse, citando Strauss, e esse
processo, muitas vezes, ndo pode ser racionalizado, assim como acontece com as experiéncias
estéticas em relacdo as obras de arte. Mas, enquanto as obras de arte — incluindo a paisagem
pictérica — estdo no plano da representacdo, a paisagem € vivida, experienciada em nosso
contato direto com a Terra: “muito mais que uma justaposicdo de detalhes pitorescos, a

paisagem € um conjunto, uma convergéncia, um momento vivido" (DARDEL, 2015, p. 30).

Na contramao da tendéncia de modelizacdo do espaco na geografia nos anos 1950, Eric Dardel
desenvolve uma abordagem fenomenologica para o estudo do espago geografico, dando énfase
ao carater pré-cientifico da paisagem: “a paisagem se tonifica em torno de uma tonalidade
afetiva dominante, perfeitamente valida, ainda que refrataria a toda reducdo puramente
cientifica” (2015, p. 31). Essa “tonalidade afetiva”, a qual Dardel se refere, ou o “sentir”,
mencionado por Besse — entre outros conceitos e autores que seguem a abordagem
fenomenol6gica —, muitas vezes abriu margens para criticas ao que seria uma geografia
particularista. Por esse motivo, faz-se importante lembrar que as experiéncias de paisagem nao
Se resumem unicamente ao seu aspecto subjetivo, como bem resumido por Besse:

e

Pois a intimidade com o mundo com a qual estamos lidando aqui ndo é
privada, ndo é voltada para dentro como para uma interioridade pessoal. Nao
é certo, além disso, que exista algo como "um interior" nesta historia. A
geografia vivida, isso é, o contato familiar com o mundo e o espago, ndo é
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uma geografia interior, uma geografia da interioridade subjetiva, uma
"paisagem da alma". Se a subjetividade estd envolvida nessa experiéncia ou
nessa geografia (duas palavras, talvez, para a mesma coisa), ela ndo é dobrada
em si mesma, excluindo o mundo e o espacgo. Ela é do espaco, mobilizada pelo
espago, movida no espago, ela cruza o espaco. Ela esta do lado de fora, no
exterior (2010, p. 270).

Dessa maneira, devemos buscar a profundidade das paisagens ndo apenas nos seus significados
individuais, mas, principalmente, no que conecta as experiéncias de paisagem dos sujeitos. Essa
comunicagdo entre os mundos privados, como menciona Merleau-Ponty, s6 é possivel através
do mundo comum, o mundo sensivel compartilhado por todos e em todos (2014, p. 23). Buscar
0 que os espacos vividos tém de articulados é buscar identificar as estruturas essenciais das

experiéncias dos sujeitos, em suas experiéncias de paisagem.

Nas consideragdes de Merleau-Ponty sobre mundo comum e mundo da vida, encontramos
muitas referéncias a paisagem, pois, sendo experiéncia sensivel, é experiéncia do espaco antes
de qualquer representacdo ou elaboracdo. E um regresso as coisas mesmas, primeira licdo
fenomenologica, e é essa atitude natural e “antepredicativa” do mundo e da nossa vida, propria
da experiéncia das paisagens, que nos fornece "o texto do qual nossos conhecimentos procuram

ser a traducdo em lingua exata" (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 16).

Essa atitude natural do mundo é anterior a reflexdao, mas nao separada do contexto da qual
emerge: "sou eu que tenho a experiéncia da paisagem, mas nessa experiéncia, tenho consciéncia
de assumir uma situacdo de fato, de juntar um sentido disperso nos fenomenos e de dizer o que
eles querem dizer de si mesmos" (MERLEAU-PONTY, 1999, p.355). De forma semelhante,
Collot afirma que, ha, na paisagem, “essa apreensdo sintética das relagdes que unem o0s
elementos que a compdem" (2013, p. 23). Dessa maneira, a paisagem configura-se como “uma
camada fundamental, um conjunto ja pleno de um sentido irredutivel: ndo sensacées lacunares

[...]” (MERLEAU-PONTY 1999, p. 47).

Outro aspecto que colabora para uma compreensao aprofundada da paisagem diz respeito ao
fato de que essa ndo é uma entidade fechada em si mesma, como afirma Besse: “no interior
dessa clausura, a questdo das relacoes com uma realidade mais vasta permanece” (2014, p.
VIII). A experiéncia da paisagem nao se fecha nesse primeiro contato sensorial com o espaco,

ao contrario, se abre para o que nao esta visivel naquele momento: "h4, em primeiro lugar, essa
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parte invisivel do espaco, que bordeja e extravasa constantemente o visivel, e lembra o quanto
a paisagem delimita um mundo e insinua em suas margens a presenca de uma vida tumultuosa"
(BESSE, 2014, p IX). A paisagem seria, assim, um convite para explorarmos "as dobras do

visivel".

A experiéncia da paisagem é, pois, abertura, e nao fechamento, e esse talvez seja um dos
aspectos mais importantes a destacar nessa breve reflexdo sobre a paisagem como experiéncia
do homem no espaco. Nao a toa, muitos dos autores que mencionamos convergem no
entendimento da paisagem como horizonte. Citando Gibbson, Michel Collot afirma que, para a
fenomenologia, a paisagem ¢é uma estrutura fundamental da percepcdao humana, “uma estrutura
do horizonte que articula o visivel e o invisivel, o proximo e o distante” (2013, p. 21). Da mesma
forma, para Besse, o longe e o perto marcam a “insisténcia do infinito no finito” (2014, p. IX),
ndo havendo paisagem sem a coexisténcia do aqui e do além. A paisagem seria “escape para
toda a Terra, uma janela sobre as possibilidades ilimitadas, um horizonte” (DARDEL, 2015, p.

31), e o horizonte, “o antincio de uma promessa, um apelo” (BESSE, 2014, p. IX).

Essas consideracdes nos abrem ainda mais portas para pensarmos as paisagens em toda sua
complexidade e nas suas iniimeras possibilidades para pensarmos o mundo geograficamente. A
partir de uma filosofia da paisagem e, mais particularmente, da sua abordagem fenomenologica
enquanto experiéncia do espaco, entendemos a paisagem como portadora ou contetido da
coexisténcia entre o perto e longe, o finito e o infinito. Paisagem abertura, paisagem horizonte.
Em meio aos diversos caminhos que as paisagens nos oferecem, acreditamos que devemos
avancar ainda em duas questdes para o encaminhamento dessa pesquisa: a predominancia da
dimensao visual das paisagens e o consequente distanciamento originado da centralidade do
olhar nessas analises. Avangaremos, a partir de agora, em uma abordagem que subverte a
posicdo desses elementos, priorizando aspectos como o envolvimento e a implicagdo dos

sujeitos nas paisagens, e que nos leva ao entendimento das paisagem habitadas.
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2.2.2. Paisagens habitadas

A paisagem como experiencia corporea indica envolvimento, a experiencia fisica, o contato, 0s
sentidos, a proximidade. Dessa forma, as bases fenomenoldgicas deste trabalho nos permitem
afirmar que considerar as paisagens como experiéncia do espaco as transforma em espaco
vivido. Esse espaco vivido € habitado e /ocus de continua recriagdo por partes dos sujeitos e da
sociedade. Sendo assim, as paisagens para nos sao paisagens vividas, habitadas e criadas, e nos

interessa investigar suas significacdes sob esse prisma.

A questdo da proximidade e do envolvimento na paisagem parece-nos pouco explorada devido
ao passado desse conceito na ciéncia geografica, que sempre lhe atribui, de uma forma ou de
outra, a centralidade da visualidade como condicdo da sua propria existéncia. Mesmo nas
abordagens contemporaneas e filoséficas, ainda é possivel identificar um predominio do carater
visual, como nas discussdes que permeiam o visivel e o invisivel, e nas analises que, ao
debrucarem-se sobre as percepcdes dos sujeitos em relagdo as paisagens associam essas

percepcoes predominantemente ao que é visto.

O foco na visualidade, invariavelmente nos conduziu a que fossemos projetados para fora da
paisagem, como se ndo fizéssemos parte do que vemos, como se ela estivesse apenas a nossa
frente ou ao nosso redor, como se fosse possivel olhar sem estar implicado nelas. O predominio
desse olhar distanciado advém, como falamos, da origem do termo paisagem na Europa do
século XV e de sua associacdo a representacao artistica da pintura, ja tendo sido alvo de criticas
por alguns autores: para Corbin, “a paisagem ndo se reduz a um espetaculo (2001, p. 9)”; para
Berque, o olhar recuado em relacdo as coisas (1994, p. 22) levaria a compreensao de que a

3

paisagem “estd 1a fora, a minha frente ou a minha volta” (2016, p. 11); para Serrdo, “a
incapacidade do homem moderno [...] levou-o por fim a tomar-se como um ser independente —
podendo colocar a natureza a sua frente ou conceber-se a si proprio sem a natureza” (Serrao,

2013, p. 10).

Seria incorreto entdo esse vinculo entre paisagem e olhar, paisagem e visdo? Nao. Mas
acreditamos que ele ndo da conta de outras dimensdes da experiéncia humana referentes as
paisagens. E necesséario que entendamos a paisagem para além do olhar ou, ainda, antes do

olhar, pois estamos nas paisagens antes de vé-las, e isso redireciona a forma como as
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exploramos. Para iniciarmos essa reflexao, citamos Dardel, ao afirmar, de forma muito a frente
do seu tempo, que “a paisagem ndo €, em sua esséncia, feita para se olhar, mas a insercao do
homem no mundo, [...] manifestacdo do seu ser com os outros, base do seu ser social” (2015,

p. 32).

Nossas inquietacdes sobre as paisagens além do olhar encontraram acolhimento na obra do
filésofo e historiador, com grande incursao na geografia, Jean-Marc Besse. O autor, estudioso
do conceito a partir de diferentes perspectivas e questoes, aborda ao longo dos seus trabalhos
as diferentes possibilidades da paisagem e como poderiamos superar seu “aprisionamento” a
dimensdo visual. A ideia da paisagem como projeto visa dota-la de uma dimensao mais pratica,
mas voltada para como se elaboram e se constituem as paisagens considerando a vida das
pessoas e os usos que lhe atribuem. Essas consideracbes o levam, posteriormente, a uma
dimensdo mais aprofundada, a partir da compreensdo do conceito de habitar e sua relacdo com

as paisagens.

A tematica do habitar aparece na producdo académica de Besse de maneira gradual, entre
artigos e conferéncias, até encaminhar-se para um livro inteiramente dedicado ao tema,
“Habiter: um monde a mon image”, publicado em 2013. Em conferéncia realizada no ano de
2017 na Biblioteca Nacional da Franca, em Paris, Besse afirmou que chegar ao estudo do habitar
foi o prolongamento de um trajeto que partiu da reflexdo sobra a paisagem ou que, ainda, a
reflexdo sobre habitar é primeiramente uma reflexao sobre paisagem. Buscaremos abordar um
pouco dessa interface presente em sua obra, que, como veremos mais adiante, constitui-se um

dos principais suportes tedricos de nossa tese.

Na conferéncia mencionada, Besse discorre sobre os caminhos que o fizeram chegar as
paisagens habitadas, destacando quatro vieses nessa trajetoria: o primeiro trata da sua propria
experiéncia profissional na area da paisagem, que o levou a ver uma caracteristica mais pratica
a partir da compreensdo de uma paisagem vivida e ndo apenas vista; o segundo, a partir da
historiografia da paisagem, o levou a outra genealogia do conceito, além da estética, e que se
aproxima mais da comunidade politica, como a /andschaft; o terceiro, a partir da filosofia, o
direcionou a paisagem como uma experiéncia do corpo, poli sensorial; e o quarto,
epistemologico, o chamou atencdo para as fronteiras fluidas entre as abordagem cientifica e

artistica da paisagem, destacando a necessidade do deslocamento do olhar para esse novo



65

entendimento da paisagem: do olhar descritivo, no exterior das coisas, para um olhar implicado,
como se estivéssemos mergulhados na paisagem, isto é, como se a habitdssemos (BESSE,

2017).

Dessa maneira, para Besse, faz-se necessaria uma nova definicdo de paisagem que contemple
a compreensdo da presenca humana e que considere aspectos como engajamento e implicagdo.

- a paisagem seria o meio no qual estamos implicados, estando integrada as nossas existéncias

antes de ser uma imagem exterior:

Entdo, se a paisagem corresponde a nossa implicagdo no mundo, isso significa
que ela ndo estd longe de nos, no horizonte, ja que, ao contrério, ela esta
proxima, que estamos em contato com ela, que ela nos envolve por assim
dizer. Pode-se até chegar a dizer que é esse contato, esse conjunto de contatos
com o mundo que nos rodeia, em suma essa experiéncia corporal, que faz a
paisagem [...] (2013a, p. 11)

A compressdo de que estamos envolvidos nas paisagens desloca a ideia de contemplacdo para
a nocdo de implicacdo. As paisagens sdo, assim, ambiéncias, o meio no qual estamos
mergulhados: Esse sentido mais profundo dado a paisagem faz com que atribuamos a ela papel
em nossas existéncias pessoal e coletiva, em nossos valores da vida e na maneira de estar e
habitar o mundo (BESSE, 2010, p. 245-246). Dessa forma, para Besse, a paisagem ¢é
fundamentalmente “uma forma coletiva de habitar o espaco, habitar mundo, [...] como a casa
dos homens, onde eles podem encontrar abrigo e identidade, isto é, significado para a sua
existéncia" (2013a, p. 8). Aqui abre-se uma ampla perspectiva de estudo da paisagem centrada

na ideia do habitar, a qual exploraremos com mais énfase no capitulo quatro.

2.2.3 A paisagem-grafite

No comeco deste trabalho, dissemos que a paisagem, o grafite e o método fenomenolégico
estavam indissociados. Entendiamos, desde o inicio dessa construcdo tedrica, que nao
poderiamos investigar o fendmeno grafite sem entendé-lo como parte da paisagem. Ou, ainda,
sem entendé-lo como paisagem. Tanto a experiéncia do grafite quanto a experiéncia da
paisagem, por mais carregadas que fossem de uma dimensdo visual, para nos, nao se

comparariam, por exemplo, a experiéncia estética de uma obra de arte em um museu. Grafite e
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paisagem, neste trabalho, ndo sdo entendidos como representacoes e, sim, experiéncia.
Diminuindo o aspecto contemplativo de ambos, buscamos intensificar suas dimensdes vividas,
praticadas. Dessa maneira, temos aqui um dos primeiros elementos de aproximacao entre a
dimensdo espacial (paisagem) e o fendmeno (grafite) investigados nesta pesquisa. E essa

aproximacao os levara a uma inseparabilidade, uma fusao.

Em termos linguisticos, pensamos em como expressar essa coesao do fenomeno e sua dimensao
espacial: paisagem e grafite? Paisagem do(s) grafite(s)? Optamos pelo termo paisagem-grafite,
cujo hifen transmite a ideia de ligacdo, na analise conjunta das propriedades de ambos e de
como elas se interpenetram. A titulo de uma definicdo conceitual, a paisagem-grafite seria a
paisagem das manifestacdes escritas e/ou graficas, presentes nos espacos urbanos e expostas
em sua propria base material (muros, edificios, viadutos, calcadas etc.), ndo estando

relacionadas a propaganda e publicidade.

Através do caminho tedrico que elaboramos ao longo deste capitulo, entendemos que as coisas
ou os elementos percebidos de/em uma paisagem assim o sdo em relagdo aos demais elementos
do interior desse conjunto, sendo nos sujeitos que essa ligacdao acontece. Sendo assim, € possivel
afirmar que a paisagem-grafite ndo é algo dado e que nem todas as pessoas verdao. A mais
discreta intervencdo, o menor grafite deixado em alguma calcada ou parede pode ou nao ser
visto, identificado, significado, da mesma forma que as grandes interven¢ées ou uma massiva
quantidade de grafites em determinado local. Em nosso percurso como pesquisadora, e até
mesmo antes, como admiradora, era comum passar por essas paisagens ao lado de pessoas, que,
mesmo fazendo sistematicamente o mesmo trajeto, diziam nunca ter reparado no grafite que la
existia. A visdo, dessa forma, é apenas um aspecto da experiéncia das paisagens-grafite, que

incidird, inclusive, na existéncia ou ndo dessas paisagens para alguns sujeitos.

A paisagem-grafite é vista, mas, antes disso, é criada e vivida. A importancia do seu aspecto
visual é inegavel, mas, para além dele, o que buscamos é compreender as formas pelas quais os
sujeitos a vivenciam, a partir das suas experiéncias como criadores dessas paisagens. Quais 0s
significados dessas experiéncias para eles? Como, a partir da sua implicacdo nessas paisagens,
podem vir a habitar a cidade de uma forma diferente? O que significa habitar uma cidade

quando se é grafiteiro? Quais os papeis que a criagdo dessas paisagens pode vir a ter para a
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cidade? E possivel pensar em uma nova forma de vida urbana a partir da criacdo das paisagens-

grafite?

Figura 6 - Paisagem-grafite - Vale do Anhangabau, Sdo Paulo

Fonte: A autora (2016)



Figura 7 - Paisagem-grafite — Bairro do Cambuci, Sdo Paulo

Fonte: A autora (2015)

Figura 8 - Paisagem-grafite - Paris

Fonte: A autora (2016)
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Figura 9 - Paisagem-grafite — Berlim
SR 7 rei SN Z T NS S

Fonte: A autora (2017)

2.3 Paisagem, espago publico e lugar

A partir das consideracdes anteriores, buscamos demonstrar a importancia e as possibilidades
da paisagem para os estudos da experiéncia espacial, visando destacar suas potencialidades e,
especialmente, a profundidade antes negada a essa dimensdao do espaco. Dessa forma, a
paisagem assume centralidade na investigacdo dos grafites na cidade de Sao Paulo,

transformando-se, com base nas consideragoes tedricas propostas, em paisagem-grafite.

Dotar de centralidade a paisagem em um estudo geografico nao quer dizer, no entanto, que a
analise de outras dimensoes espaciais da experiéncia ndo seja necessaria ou contributiva. Tudo
depende do fendmeno estudado e de suas particularidades, e, nessa pesquisa, consideramos que
o fendmeno grafite (transformado em paisagem-grafite) traz consigo especificidades que
sugerem a necessidade de contribuicdo de outros conceitos espaciais para o enriquecimento de

sua compreensao.
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A primeira justificativa para essa necessidade decorre do fato de que, para além das
experiéncias individuais dos sujeitos, ao analisarmos o grafite, consideraremos relevantes
também os aspectos ligados ao planejamento e as instancias institucionais da producdo do
espaco urbano. A segunda porque o fendmeno grafite esta intimamente vinculado a rua, seu
lugar do acontecer. Por esses dois motivos consideramos importante explorar a relacao que as
paisagens mantém com o espago publico e como expressam os processos, as forcas e

contradigOes presentes na producao dos espagos comuns da cidade.

Outra justificativa para o estudo da relagdo paisagem/espago puiblico diz respeito a questdao do
publico/privado — um ponto importante a ser pensado e discutido quando analisamos o grafite.
Até que ponto estdo separados a propriedade privada dos muros e o uso publico da rua? Se o
muro de uma propriedade particular representa uma linha divisoria entre espaco publico e
privado, ao mesmo tempo, sua fachada externa é o contato com a rua, com o exterior,
constituinte da paisagem vista por todos. Ou seja, aquele muro, mesmo pertencendo a um
proprietario, ndo é exclusivamente um objeto particular, visto que constituinte de uma paisagem
putblica. O que é feito dele sera assimilado e impactara seu entorno: a cor, a vegetacao, a adicao
de equipamentos de seguranca, um grafite autorizado ou uma pichacdo, por exemplo,
extrapolam a questdo de gosto individual e da propriedade privada, ja que alteram o entorno
onde estdo inseridos. A questdo dos muros particulares, entretanto, ndo € a unica a ser
considerada na andlise do tema publico/privado, visto que o grafite ndo é feito apenas nesses
locais, mas também em muros de edificagdes publicas, pragas, calgadas, postes, tampas da rede
de esgoto, placas de transito, tineis da rede de metrd, etc., expandindo bastante a questdo legal

sobre a propriedade e a pratica do grafite.

O grafite é indissocidvel da rua e a rua é espaco publico. Dessa maneira, consideramos
fundamental abordarmos esse conceito que é, ao mesmo tempo, uma instancia pratica e
simbdlica das mais significativas dos processos de producao das cidades, seja pelo arcabouco
tedrico em que se baseia, seja pelos fins politicos e ideoldgicos aos quais esta ligada. Quais os
significados do grafite e das paisagens-grafite para os processos de pensar e construir espagos

publicos?

Para iniciarmos essa reflexdo, é importante frisar que ndo pretendemos realizar aqui uma

revisdo bibliografica sobre o conceito de espaco ptiblico. Buscaremos apenas destacar alguns
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pontos que consideramos relevantes para o entendimento da sua relacdo com as paisagens
urbanas e com as paisagens-grafite. O primeiro aspecto que pudemos notar nesse levantamento
foi o de que boa parte dos autores consultados aponta em seus trabalhos para a existéncia de
uma separacdo entre as esferas do pensar e do fazer espago publico (HARVEY, 2006;
DELGADO, 2011; PAQUOT, 2009), distinguindo, em suas andlises, de forma geral, as

abordagens filosoficas/tedricas das urbanisticas/de planejamento.

Compreender o porqué dessa distingdo perpassa por uma breve andlise dos conceitos de publico
e esfera publica. De acordo com Antunes (2004), o termo "publico" remete a dois fen6menos
distintos e ao mesmo tempo correlacionados: o primeiro seria a ideia de acessibilidade, isto é,
tudo o que vem a publico esta acessivel a todos e pode ser visto e ouvido por todos; e, em
segundo lugar, a ideia de bem ou interesse comum, na medida em que é partilhado por

individuos que se relacionam entre si (ANTUNES, 2004, p. 8).

Ainda segundo o autor, baseando-se no pensamento aristotélico e na sua releitura proposta por
Hanna Arendt, a esfera publica seria a esfera do comum (koinon) na vida politica da polis, isto
é, a esfera publica corresponderia ao dominio da vida politica, que se exercia através da acao
(praxis) e do discurso (/exis). Dessa maneira, os cidaddos exerciam a sua vida politica
participando nos assuntos da polis (ANTUNES, 2004, p. 3). Uma outra acep¢ao importante do
termo é trazida por Jiirgen Habermas, quando trata da esfera ptiblica que se constitui no século
XVIII, uma esfera publica burguesa, na qual os sujeitos seriam capazes de construir e manifestar
uma opinido sobre assuntos de interesse geral, isso é, seriam portadores de uma "opinido
ptiblica", de acordo com Losekann (2009). O publico, neste contexto, seria sempre um "publico
que julga", e a esfera ptiblica significaria, dessa maneira, "a emergéncia de um espaco, no qual,
assuntos de interesse geral seriam expostos, mas também controvertidos, debatidos, criticados,

para, entdo, dar lugar a um julgamento, sintese ou consenso" (LOSEKANN, 2009, p. 39).

Segundo as acepgOes acima, o espaco publico seria entdo o espaco da esfera publica e assumiria,
a partir dessa interpretagao filosofica, papel de categoria politica (DELGADO, 2011, p. 28).
Como pudemos mencionar no paragrafo anterior, sdo duas as principais linhas de entendimento
desse espaco publico: uma originada do pensamento aristotélico (e cuja interpretacao
contemporanea foi realizada por Hanna Arendt), que tem a 4gora grega como simbolo concreto

da esfera publica; o outro modelo seria o do espaco publico burgués (bastante trabalhado na
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obra de Habermas), que emerge nas sociedades ocidentais no século XVIII a partir da
constituicdo e afirmacdo de uma opinido publica, diferenciada da esfera privada, favorecida

pelo advento da imprensa.

Para David Harvey (2006), o que ocorre nos estudos sobre o tema nos ultimos anos é uma
associacdo vaga e, por vezes, confusa entre esfera publica — entendida como arena da
participacdo politica nos governos democraticos — e espago publico urbano. O autor ressalta
que a esfera publica independeria de uma materialidade espacial, podendo, na atualidade, com
a proliferacdo de ambientes e ferramentas digitais, ocorrer em meios virtuais (0 que ndo
aconteceria com o espaco publico urbano). Ja Thierry Paquot faz essa diferenciagdo ao afirmar
que o termo espaco publico (no singular) refere-se a sua concepcao filoséfica, enquanto espagos
publicos (no plural) referir-se-ia ao campo pratico e profissional (PAQUOT, 2015, p.3). De
forma geral, podemos afirmar que a separacdo entre um espago publico teérico e pratico é
fundamentada pelos autores citados ao considerar a imaterialidade da esfera ptuiblica, ao passo

que o espaco publico requereria uma base concreta e material.

De acordo com Manuel Delgado, até os anos 1990, o entendimento de espaco publico estava
muito atrelado ao campo das discussdes teoricas e filosoficas, sendo a dgora grega a principal
excecdo quando se pensava a representacdo espacial concreta da esfera publica. Essa
materialidade espacial pouco atribuida a ideia de espago publico é observada na pequena
quantidade de apari¢des do conceito nos trabalhos académicos geograficos, aparecendo de
forma genérica e, muitas vezes, tido como uma mera ampliacdo de vocabulos como rua, por
exemplo (DELGADO, 2011, p. 27). Ainda segundo o autor, ¢ apenas na década de 1990 que se
vai observar um maior nimero de trabalhos académicos que tratam especificamente do espaco
publico. A explicacdo para essa mudanca se daria a partir da ampliacdo do nimero de planos

urbanisticos voltados para as grandes iniciativas de reconstru¢ao urbana:

No en vano la nociéon de espacio publico se puso de moda entre los
planificadores, sobre todo a partir de las grandes iniciativas de reconversion
urbana, como una forma de hacerlas apetecibles para la especulacion, el
turismo y las demandas institucionales en materia de legitimidad. En ese caso
hablar de espacio, en un contexto determinado por la ordenacion capitalista
del territorio y la prodicién inmobiliaria, siempre acaba resultando un
eufemismo: se quiere decir siempre suelo. (p. 20)
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O que ocorre, entdo, com o avango de tais projetos e operacoes urbanisticas nas grandes cidades
do mundo é um esvaziamento do sentido filos6fico do espaco ptiblico (espaco da esfera publica)
e uma predominancia do sentido meramente concreto do espaco (por isso reduzido a ideia de
solo). Esse esvaziamento de um sentido politico do espaco publico, lugar onde se
materializariam categorias abstratas como democracia e cidadania, ndo é acidental e contém
um forte sentido ideol6gico: a progressiva incorporacdo do liberalismo urbanistico e de suas
demandas aos discursos e projetos governamentais. As gestdes publicas, cada vez mais,
mostram-se "obcecadas" em assegurar o controle sobre pracas e ruas para que essas se
convertam em "espacos publicos de qualidade” ou, em outras palavras, uma "mera guarni¢ao

de acompanhamento para grandes operagoes imobiliarias" (DELGADO, 2011, p. 21).

Com isso, ndo queremos dizer que a interpretacao dominante do espacgo publico na atualidade
esteja totalmente dissociada de um sentido politico referente aos valores democraticos. A
questdo é um pouco mais complexa que isso. O que buscamos responder a partir de agora é:
qual seria o papel do espaco ptiblico na contemporaneidade? Como o espago publico mantém
seu papel politico nos dias de hoje, considerando também o surgimento e a realidade de novas

esferas publicas?

Quanto a essas questoes, em seu livro “O espaco publico na cidade contemporanea”, Serpa
afirma que o espaco ptiblico permanece sendo compreendido como espaco da ac¢do politica ou,
pelo menos, "da possibilidade da acdo politica na contemporaneidade" (2007, p. 9). O autor
também analisa 0 conceito sob a l6gica empresarial de incorporacao dos espacos da cidade
como mercadoria e consumo para determinadas parcelas da sociedade, assinalando, com isso,
que, embora publico, sdo poucos os que se beneficiam do que deveria ser comum a todos,
destacando ainda a necessidade de entender o espaco publico como espaco simbolico e da

reproducao de ideias de cultura e intersubjetividade.

Para Manuel Delgado, a ideia de espaco publico nos dias atuais é resultante de uma
sobreposicao das concepgdes que antes eram independentes (filosofia, politica e urbanistica),
e, por esse motivo, a sua atribuicdo politica na contemporaneidade desvirtua-se da ideia classica
de esfera publica. Com a incorporagdo do termo espaco piiblico como ingrediente retorico

basico nas apresentacoes dos planos e operagdes urbanisticos governamentais, ele passa a estar
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associado a um discurso politico’ e a realizagdo de um valor ideoldgico que tem como intuito
velado a apropriacdo mercantilista da cidade e o favorecimento dos interesses de determinados
setores hegemonicos. Na pratica, isso ocorreria a partir da constru¢ao de uma alianca entre
espaco publico e capitalismo como simbolo de 'harmonizagao e paz social" (DELGADO, 2011,

p. 21).

A elaboracdo dessa ideia de espago publico como ferramenta de harmonizagao social teria como
objetivos transmitir a imagem de agdo e preocupacdo com o bem-estar da populacdo por parte
dos governantes, dotando a cidade com dreas de lazer e incentivando atividade econdmicas,
como o turismo, e, a0 mesmo tempo, encobrir os verdadeiros interesses por detras desses
projetos urbanisticos. Podemos observar diversos exemplos de planos e obras para areas
publicas, em diferentes cidades do mundo que seguem essa concepcdo. E cada vez maior o
nimero de projetos urbanisticos que visam a reconfiguracdo dos espacos publicos urbanos,
construcao de parques e pracgas principalmente em areas nobres das cidades e cujo uso mostra-
se extremamente segmentado — projetos que, muitas vezes, sdo pensados em termos de
embelezamento e contam com equipamentos pouco funcionais e pouco convidativos (sobre esse
tema ver SERPA, 2007). Muitas vezes, esses projetos buscam apenas valorizar o entorno de
empreendimentos imobilidrios e comerciais. Outro exemplo sdo as areas publicas construidas
ou reconfiguradas unicamente para fins turisticos e que sao descaracterizadas do seu entorno,
podendo inclusive acarretar a demolicdo de areas histdricas e a remocao de moradores locais
para sua construcao. Processos de gentrificacdo visam a transformagao de ruas em "shoppings
a céu aberto", projetos que desde a sua concepcdo nao dialogam com a grande parcela da
sociedade e nem mesmo com os moradores do bairro. Ruas, viadutos e avenidas sdo construidos
priorizando um unico modo de locomocao, o automével, sem quase dar espaco para pedestres

e ciclistas.

As questdes referentes ao espaco publico hoje ndo dizem respeito apenas a sua elaboragao e
construcdo, mas também a sua gestdo e manutengao, COmMo OCOITe COIM as pragas e parques que
sao gradeados e fechadas durante a noite para evitar "mau uso". Interessante notar que as ideias

de harmonia, boa convivéncia e manutencdo do bem comum implicitas nessa concepcdo de

7 Esse atual discurso politico, segundo Delgado, é caracteristico do movimento chamado ciudadanismo, que busca
recuperar o "cendario da epifania dos valores abstratos da democracia burguesa" (2013, p. 1), estando presente nas
pautas tanto da direita quanto da esquerda O ciudadanismo também pode ser entendido como o dogma de
referéncia de um conjunto de movimentos de reforma ética do capitalismo, que visa corrigir seus excessos. (2011,
p- 32)
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espaco publico estdao vinculadas as nocoes de zelo, limpeza e neutralidade, nas quais o objetivo
é esconder o que ndo se adequaria a essa imagem (o que diz respeito diretamente ao grafite e

explicaria, parcialmente, o fato de que o mesmo incomode tanto alguns setores da sociedade).

Esses espacos, em sua concepgao e divulgacdo publicitaria por parte dos 6rgaos executores,
buscam promover uma ideia de que se constituiriam, de acordo com Delgado, como "espacos
democraticos cujos protagonistas sao seres abstratos aos quais chamamos ‘cidadaos’ " (2011,
p. 33), expressando "uma forma de conciliacdo entre sociedade civil e Estado, como se estes
fossem de certa forma a mesma coisa" (2011, p.33) e como se houvessem gerado um territério
capaz de apaziguar os antagonismos de classe. Dessa maneira, o espaco ptiblico contemporaneo
atuaria como um instrumento ideol6gico a partir da logica de mediacdo do Estado: através da
sua legitimidade simbdlica, o Estado parece atuar como isonomia e imparcialidade frente a
questoes a que se opdem interesses divergentes de determinados setores sociais, servindo, no
entanto, aos interesses dos grupos hegeménicos. Criam, ainda segundo o autor, a "ilusdo real"
materializada nos espagos publicos de que todas as classes e setores dissolvem suas diferencas
e se unem, se fundem e se confundem em interesses e metas compartilhados. No entanto, como
assinalado por Marx (apud DELGADO, 2011, p. 33): "as estratégias de mediacdo servem, na
realidade, para camuflar toda relacdo de exploragao, todo dispositivo de exclusao, assim como

o papel dos governos como encobridores e garantidores de todo tipo de assimetria social".

Em outras palavras, o espago publico que serve aos interesses e, a0 mesmo tempo, é resultante
da logica de producdo da capitalista da cidade mercadoria funciona como um mecanismo
através do qual a classe dominante consegue que nao sejam evidentes as contradicdes que a
sustentam, enquanto obtém a aprovacdo da classe dominada ao se valer da estratégia de
mediacdo do sistema politico que lhe atribui e convence a todos de sua neutralidade. Através
dessa capacidade de controle sobre sua producao e distribuicdo para executar os interesses de
uma classe dominante, sob a premissa de que o fazem sob valores supostamente universais,
cria-se uma hierarquizagao dos valores e dos significados, a qual subordinam a experiéncia real
de seres humanos reais que mantém relagdes sociais reais (DELGADO, 2011, p. 33-34). Em

outras palavras, prioriza-se o espago concebido em detrimento do espago vivido.

O que escapa a esse plano/ideal de cidades e de espacos ptiblicos harmonicos é o fato de que os

conflitos sociais, culturais, econémicos etc. continuam e continuardo existindo, independente



76

do controle e da supervisao que se aplicam sobre os espacos. A producdo hegemonica do
espaco, racionalista e em larga escala, confrontada com a experiéncia real ou com a criacao do
espaco por seres humanos reais, vai dar origem a diferentes paisagens urbanas, nas quais o
enfrentamento e o conflito sdo mais ou menos perceptiveis aos olhos dos habitantes da cidade.
Sabidamente, é do interesse do Estado e do capital ao qual ele se alia que esses conflitos ndo
emerjam ou se materializem na paisagem da cidade. Por isso, ndo é raro que o poder publico
busque "formas de astlicias que neutralizam seus inimigos, assimilando seus argumentos e
iniciativas, desprovendo-os de sua capacidade questionadora, domesticando-as" (DELGADO,
2011, p. 36), com o intuito de um alinhamento discursivo a ordem estabelecida, configurada na
paisagem dos espacos comuns. A partir dessas consideracoes, podemos afirmar que o grafite
seria um contradiscurso a essa linha discursiva pré-estabelecida, uma fissura, uma brecha
através da qual irrompe o dissenso, rompendo com uma visualidade e com uma imagem de

espaco publico pensada para ser pouco notada ou, ao menos, ndo questionada.

2.3.1 Paisagens modernas ou paisagens sem-lugar

Nos paragrafos anteriores, comecamos a adentrar a relacdo entre espaco puiblico, paisagem e
grafite, a partir da andlise dos processos de producao do espaco urbano e os conflitos oriundos
desse processo. Em oposicdo ao processo hegemonico de construcdo das cidades, temos o0s
processos de criagdao do espago, isto é, espacos vividos e recriados cotidianamente pelos
moradores das cidades a partir das relagoes de intersubjetividade que em pouco ou nada tém a
ver com a légica formal de producdo do espaco. O confronto entre essas formas de pensar,
construir, criar e viver a cidade e seus espacos comuns da origem as paisagens urbanas em toda
sua diversidade: ora apresentando-se em conformidade com a l6gica funcional da produgao, ora
em sintonia com os aspectos tradicionais dos lugares ou, ainda, como uma sobreposicao de
elementos de origens e caracteristicas distintas, nas quais os contrastes sociais, econdomicos e
culturais sdo mais evidentes. Todas essas paisagens, por sua vez, influenciardo as relagoes e a

vida dos habitantes das cidades, repercutindo de formas distintas em cada habitante.

Apesar da grande diversidade de paisagens urbanas, ndo podemos negar que as paisagens
alinhadas aos interesses hegemonicos, cada vez mais funcionais e com pouca relacdo com o

lugar onde se inserem e cujos aspectos visuais se assemelham em diferentes cidades do mundo,
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independente das diferencas culturais, tém se tornado cada vez mais comuns. De acordo com
Edward Relph (2016a, p. 63), o surgimento dessas paisagens, as quais o autor denomina
paisagens modernas, tem inicio a partir da segunda metade do século XIX, distinguindo-se de
suas antecessoras nao s6 em aparéncia, mas em funcao e significado. Resultantes do avanco
dos processos de industrializacao e alcancando um novo patamar na segunda metade do século
XX, essas paisagens trazem consigo 0os mecanismos hegemonicos de producao do espago, nos
quais a cidade é entendida e gestada pelo seu valor de troca, e nao pelo seu valor de uso. O
valor de uso da cidade e a criatividade presente em uma cidade enquanto obra, como nos diria
Lefebvre (2001, p. 12), tém cada vez menos espago e sao menos perceptiveis diante da l6gica
da funcionalidade, na qual a cidade é um produto. Visto que produtos podem ser replicados e

vendidos, o que temos como resultado sdo paisagens progressivamente mais homogéneas:

E desnecessério examinar longamente as cidades modernas e as periferias e as
construcles novas, para constatar que tudo se parece. A dissociacao mais ou
menos estimulada entre o que se denomina “arquitetura” e o que se denomina
“urbanismo”, ou seja, entre o “micro” e o e 0 “macro”, entre estas
preocupacOes e estas duas profissdes, ndo acentuou a diversidade. Ao
contrario. Triste evidéncia: o repetitivo apodera-se da prevalece sobre a
unicidade, o artificial e o sofisticado sobre o espontaneo e, naturalmente, o
produto sobre a obra. Esses espacos repetitivos saem de gestos repetitivos (0s
dos trabalhadores) e de dispositivos ao mesmo tempo repetidos e de repeticdo:
as maquinas, tratores, betoneiras, gruas, britadeiras etc. Porque homélogos,
estes espacgos sdo trocaveis? Eles sdo homogéneos para que se possa trocé-los,
compra-los, vendé-los, ndo tendo entre si sendo diferencas apreciaveis em
dinheiro, portanto quantificdveis (volumes, distancias)? A repeticao reina. Um
tal espaco pode ainda se considerar “obra”? Incontestavelmente, é um produto,
no sentido o mais rigoroso: repetivel, resultado de atos repetitivos
(LEFEBVRE, 2000, p.91).

A homogeneidade interessa a producao capitalista do espaco, e, dessa forma, as paisagens
tornam-se também produtos padronizados, replicaveis e aplicaveis a qualquer realidade,
prezando pela eficiéncia e pelo controle. No livro Rational Landscape and Humanistic
Geography, Relph afirma que alguns dos principais exemplos dessas paisagens (especialmente
ap6s a metade do século XX) seriam os aeroportos, as torres de escritorios, as torres de
transmissao, as cadeias de fast food, alguns tipos de edificios e os shoppings centers — paisagens
que, em suas palavras "negam sentimentos, ignoram a ética e diminuem a responsabilidade dos

individuos sobre o ambiente onde vivem" (RELPH, 2016a, p. 64).
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Um outro tipo de paisagem moderna que Relph analisa no mesmo livro sdo as paisagens dos
suburbios norte-americanos. Essas areas, muito representativas desse processo de padronizacao
das paisagens, sao concebidas a partir de um "hiper planejamento que elimina qualquer
possibilidade de mudanca fundamental, reduzindo drasticamente as oportunidades dos
moradores (individuos) se envolverem com o local onde moram" (20164, p. 86). O autor ainda
pontua que, nesses espacos planejados, "exceto pela mudanca de estacOes e do crescimento das
arvores, que ainda ndo podem ser controlados, tudo é um presente duradouro — uma paisagem

que ndo pode evoluir" (2016a, p. 98).

Semelhantes aos suburbios americanos, os subtrbios franceses da década de 1970, como
analisados por Lefebvre no livro “O direito a cidade”, sdo 4reas marcadas por uma caracteristica
funcional e abstrata, uma espécie de "morte" da realidade urbana, a partir da supressao dos seus
elementos sensiveis, como ruas, pracas, cafés, monumentos, espacos para encontros,
evidenciando uma "reducdo do habitar para o habitat" e um proeminente "gosto pelo ascetismo"

(2001, p. 27).

Sejam as paisagens desses suburbios ou as paisagens dos grandes centros financeiros, o que
elas tém em comum é o fato de representarem diretamente os processos de producao espacial
caracterizados por um "autoritarismo ambiental benevolente" (RELPH, 2016a, p. 99), isso &,
quando a autoridade para se fazer paisagens é destinada a um pequeno grupo de profissionais,
retirando, dessa forma, a autonomia e a responsabilidade dos individuos sobre o espagco em que
vivem. Esse processo vertical de pensar e construir o espaco dificulta, como veremos adiante,
a criacao de lagos de pertencimento aos lugares, e essa "consciéncia da cidade que se esfuma"
(LEFEBVRE, 2001, p. 28) propicia uma gradativa alienacdo do espago, como nos explica

Armand Frémont:

A alienacao esvazia gradualmente o espago de seus valores para lhe reduzir a
uma soma de lugares regulados pelos mecanismos de apropriacao,
condicionamento e reproducao social. O homem, um estranho para si mesmo
e para 0s outros, torna-se também, estranho ao espaco onde vive. (FREMONT,
1999, p. 249)

Dessa maneira, podemos afirmar que esse autoritarismo benevolente pode conter, na verdade,
toda a violéncia do espaco abstrato, do espaco concebido institucionalmente e instituido por um

Estado, como afirma Lefebvre (2000, p. 328). A retirada de autonomia e responsabilidade sobre
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0 espaco vivido, a partir da entrega da cidade aos planejadores e burocratas, tem como resultado
a construcao de um espago cada vez mais homogéneo, que visa a eliminagdo das diferencas, ja

que essas representam as contradi¢oes dessa forma de pensar e "gerir" as cidades:

Esse espaco politico, numa primeira abordagem, parece homogéneo; e
realmente, ele serve de instrumento aqueles poderes que fazem tabula rasa
daquilo que lhes resiste e os ameagca - as diferencas. Estes poderes esmagam
0 que estiver em seu caminho, eles apagam; o espaco homogéneo lhes serve a
maneira de um cepilho, de uma escavadeira, de um tanque de guerra". (2000,
p. 328)

Senso assim, podemos dizer que o grafite representa uma ameaca ao espaco hegemonico e a
sua homogeneidade. As paisagens-grafite simbolizam a existéncia das diferencas e a realidade
de um espaco vivido e, por isso, auténtico. Nao nos estranham, portanto, as iniimeras tentativas
por parte das gestoes ptblicas em apagar os grafites das paisagens, buscando reverté-las ao "que
deveriam ser", isto é, partes de um todo pensado para ser harmonico e asséptico. Quando a
vigilancia do espaco ptiblico é mais ostensiva, os grafiteiros buscam formas alternativas de se
expressar, como, por exemplo, a colagem de adesivos (mais rapida que a pintura), a inscricao
em postes, calcadas e tampas da rede de esgoto (que ndo geram multas como nos muros), a
alteracao de placas de sinalizacao a partir de pequenos adesivos ou desenhos ou, ainda, a escolha
por areas pouco visiveis, como os ttineis do metr6. Os grafites no subterraneo do espaco publico
simbolizariam a criacdo de uma nova paisagem a partir do que ndo pode ascender a superficie

do visivel: uma paisagem subterranea, da escuriddo, da invisibilidade.

Temos, assim, uma oposicao e uma luta pela visibilidade, sobre o que pode e deve ser visto no
espaco publico e o que deve ser escondido, apagado — o lugar a que se reserva cada elemento
da paisagem. Interessante notar, entretanto, que essa visibilidade ostensiva propria das
paisagens hegemonicas também é feita para esconder. Lefebvre nos chama atengdo para o
carater visual cada vez mais acentuado dessas paisagens: elas contém em si o intuito de uma
forte visualizacdo para mascarar os processos que lhe dao origem e a sua repeticdo: "as pessoas
olham, confundindo a vida, o olhar, a visao" (LEFEBVRE, 2000, p. 91. E exatamente o que
expressa Relph, ao afirmar que essas paisagens, "apesar de quase onipresentes, é como se
fossem feitas para ndo serem notadas" (2016b, p. 1). Ainda segundo o autor canadense, "as
paisagens que promoveriam formas de prazer e liberdade individual sdao cada vez mais raras,

predominando aquelas que promovem satisfacdo material" (2016b, p. 5). No entanto, Relph
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acredita que, mesmo nesse contexto, é possivel encontrar nas paisagens modernas elementos

que desvirtuam essa logica e que representariam os verdadeiros valores que ddo sentido a vida:

As coisas que realmente tornam a vida valiosa — o amor, a amizade, a forga, a
imaginacdo — devem pouco a inteligéncia analitica e muitas vezes sdo
prejudicadas pelo cultivo excessivo desta. Nas paisagens modernas, hd uma
ampla evidéncia de tal sobreposicdo, mas, embora ndo sejam geralmente
visiveis e ndo estejam na superficie das coisas, sdo facilmente acessiveis a
qualquer pessoa que esteja disposta a fazer o esfor¢o para vé-las. (RELPH,
2016b, p. 103)

E nesse contexto — em que predomina a visualidade ostensiva que esconde o vazio que a
preenche e que esmaga as manifestacdes auténticas de vida e das formas de se relacionar com
o0 espaco, fruto dos processos de planejamento, executado e pensado para eliminar a autonomia
dos sujeitos e, gradualmente, anular as diferengas — que temos o surgimento das paisagens sem-
lugar, denominacao criada por Relph para designar as paisagens nas quais as diferencas passam
a ser relacionadas a marcas e nas quais "a perda da diversidade e da identidade geograficas foi

palpavel, expressa na perda da continuidade histérica" (RELPH, 2012, p. 20).

Entender a supressdo e a auséncia da lugaridade® dos espacos (placelessness) é fundamental
quando consideramos que o lugar diz respeito as maneiras como o0s seres humanos se
relacionam com o mundo (RELPH, 2012, p. 22). Nesse sentido, acreditamos ser possivel tracar
um paralelo entre as paisagens e o lugar ao afirmarmos que as primeiras expressariam uma
maior ou menor autenticidade dos espacos, isso é, nelas tornariam-se visiveis as experiéncias
cotidianas préprias dos lugares. Em outras palavras, a experiéncia cotidiana dota de vida os
lugares, e essa vida é expressa em suas fisionomias, em suas paisagens. Dessa forma, quando
Relph afirma que estudar o lugar sob uma perspectiva humanista € uma pratica de resisténcia,
ressaltamos que estudar as paisagens nessa mesma perspectiva mostra-se tdo relevante quanto

e, as vezes, indissociavel dessa pratica.

A relagdo entre paisagem e lugar pode ser entendida a partir de diferentes niveis de
entrelacamento. No artigo Reflexdes sobre a Emergéncia, Aspectos e Esséncia do Lugar(2012),

Relph analisa esse conceito a partir de diferentes aspectos integrantes da sua complexidade que

8 Tradugdo de Eduardo Marandola Jr. para o termo placelessness, de Edward Relph.
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nos permitem relaciona-lo a outras dimensdes da experiéncia espacial. Por exemplo, quando
fala de fisionomia do lugar (placescape), Relph refere-se a paisagem daquele lugar, a sua forma,
aos elementos mais evidentes de sua aparéncia. Essa relacdo entre paisagem e lugar dada pela
visualidade das formas parece inicialmente simples, mas ganha contornos mais densos quando
relacionamos a paisagem a outros aspectos do lugar analisados pelo autor, como sentido,

enraizamento, interioridade e construcao/fabricacao de lugar (2012, p. 23-27).

Acreditamos que a relacdo entre paisagem e lugar ultrapassa a dimensao da forma, pois, como
afirmamos anteriormente nesse capitulo, ao nos debrugarmos sobre o conceito de paisagem,
defendemos que ela ndo é apenas o visivel imediato, o resultado ou produto das relagdes entre
0s sujeitos e 0 espaco, visto que também impactam e transformam essas relagdes, dotando o
espaco de significados e alterando o mundo sensivel dos sujeitos. As paisagens (fisionomias
dos lugares) sdo resultado e, ao mesmo tempo, elementos que interferem na elaboragdo e

construcao de aspectos como sentido, enraizamento e interioridade dos lugares.

Esses trés aspectos mencionados dizem respeito a relacdao "de dentro para fora" que mantemos
com 0S espagos, ou seja, que nos permite transforma-los em lugar da experiéncia cotidiana.
Essa relacao ndo pode ser fabricada, como Relph afirma ao mencionar as tentativas de
arquitetos e planejadores de construir espacos publicos — utilizar técnicas para torna-los
agradaveis ndo os transforma necessariamente em lugar, apenas o uso e a vida na cidade podem
fazé-lo. Podemos transpor esse raciocinio as paisagens: paisagens modernas sao paisagens sem-
lugar (ou sem lugaridade) a medida que as paisagens criadas e recriadas a partir da experiéncia

cotidiana caracterizam-se como paisagens com lugar ou lugaridade.

Paisagens com lugaridade, dessa forma, podem expressar a esséncia de lugar, isto é, a
"particularidade e a conectividade com a qual experienciamos o mundo" (RELPH, 2012, p. 29).
Esse entendimento de lugar diz respeito e amplia o sentido de lar, na medida que transferimos
a ideia da casa para os lugares onde vivenciamos experiéncias especiais, lugares significativos,
familiares, "onde as raizes sdao mais profundas e fortes, onde se conhece e é conhecido pelos
outros, o onde se pertence" (2012, p. 24). Aqui podemos arriscar dizer que a rua, para alguns
sujeitos, como os grafiteiros, poderia ser entendida como lar, ja que é nela onde o corpo faz
parte do meio, onde ocorre o compartilhamento das experiéncias comuns (mesmo que

conflituosas), o “local do bem-estar e da imaginacao”, de acordo com Relph.
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Entender a rua e, consequentemente, o espaco publico a partir desse viés que interliga a
paisagem ao lugar é um importante caminho para as cidades hoje. Entender a rua como lugar é
um resgate do papel do espaco publico nas cidades, como um espaco publico de vivéncias,
familiaridade, existéncia, e ndo do medo, da regulamentacdo, do distanciamento e da mera
passagem. Local onde a vida acontece. As relagdes particulares e proprias de cada lugar e seus
habitantes dao origens a paisagens proprias, unicas, diferenciadas, que ndo seguem a férmula
da repeticao planejada. Elas sdo repletas de identidade, sentido e interioridade, pois sdo criadas

por quem habita esses espacos e cria neles lacos de lugar.

Baseando-se nas as ideias de Relph, Marandola Jr. chama a atengdo para a relacdo entre a
identidade dos lugares e a ideia de autenticidade, reafirmando a importancia deste aspecto para
o aumento do envolvimento dos sujeitos no seu mundo coletivo imediato (2010a, p. 6). Quando
fala de autenticidade, refere-se a uma " experiéncia direta e genuina de todo o complexo da
identidade dos lugares"® (RELPH 1976, p. 64 apud MARANDOLA JR, 2010a, p. 6), isso é,
experiéncias ndo mediadas ou reguladas por instancias arbitrarias e racionalidades de ordem
superior. Essa mediacdo ou controle que interfere na autenticidade dos lugares e,
consequentemente, nas suas identidades, descaracteriza as possibilidades reais de experiéncia,

enquadrando-as em formas pré-estabelecidas e limitando "as possibilidades do ser":

As experiéncias sdo estas possibilidades que na tendéncia de homogeneizacao
e fixacdo de padroes comportamentais e construtivos, as limitam e as tornam
previsiveis e mediadas. E isso é feito substancialmente pelo controle da forma
dos lugares, de sua construgdo e da manipulacdo das identidades pela estrutura
fisica, as atividades e os significados que ali podem ser experienciados”
(MARANDOLA Jr. 2010, p. 8).

No trecho em destaque, podemos observar o quanto o controle da paisagem (formas e estrutura
fisica) pode ser determinante na experiéncia espacial dos sujeitos e, consequentemente, na
atribuicdo de significados que é dada a esses espacos. Uma paisagem engessada, padronizada,
supervisionada, moldada aos interesses hegemdnicos, é uma forma de repressao a experiéncia
e a criacao de familiaridade a partir da vivéncia dos lugares. Como afirma Marandola Jr, "limitar

as formas dos lugares, portanto, é limitar o préprio ser humano" (2010a, p. 8).

9 Tradugdo livre do original em inglés, mantido no texto pelo autor: “direct and genuine experience of the entire
complex of the identity of places|...]”
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As paisagens-grafite sdo uma resisténcia a esse processo, ja que sdo criadas a partir das
experiéncias dos habitantes da cidade, uma experiéncia do cotidiano urbano, da rua. Elas
expoem o que deveria ser escondido, expdem o contraste, 0 questionamento. E expdem
principalmente a voz dos sujeitos que clamam por visibilidade e que querem mostrar sua
existéncia, querem se ver na cidade. E um grito de resisténcia diante da dureza e alcance das
paisagens esvaziadas de sentido. Como afirma Marandola Jr, "todo o barulho que chama
atencao para cada novo placeless abafa e esconde muitos lugares autenticamente vividos"
(2010a, p. 8), e é essa autenticidade do cotidiano e da vida dos grafiteiros e sua materializacao

nas paisagens da cidade de Sdo Paulo que buscamos mostrar.
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CAPITULO 3

VANDAL x VENDU"%: RECONFIGURAGCOES ESTETICAS DO GRAFITE ENTRE
ARTE E VANDALISMO

As praticas da arte contribuem para desenhar uma paisagem nova do visivel do dizivel e
do factivel.

Jacques Ranciére

Prendam seus corpos em gavetas falantes sem expressio
E mesmo assim

O desenho e o porqué do risco continuard latente

Na mente deste que vai a rua sem medo

Criolo"

Como vimos no capitulo anterior, a nocao moderna de paisagem esta intrinsecamente
relacionada a uma representagao pictérica. Dessa forma, o carater artistico esteve (e ainda esta)
muito imbricado a concepc¢do da paisagem, o que a associa aos aspectos da visualidade e do
olhar estético. Mesmo tendo demonstrado como € possivel ir além dessa perspectiva, a partir
do momento em que a paisagem se transforma, neste trabalho, em paisagem-grafite, faz-se
necessario reinserirmos em nossa discussdao uma abordagem artistica, devido ao patamar
alcancado pelo grafite na atualidade e as novas questdes oriundas da sua validacao como arte,

que em muito diferem das suas caracteristicas originais.

Se os grafites (especialmente na sua versao de murais e painéis) sao considerados obras

artisticas, com isso queremos dizer que as paisagens-grafite também o seriam? Acreditamos

10 Essa oposicéo entre vandal x vendu,, entre o que seria um grafite vandalo e um grafite vendido, foi bastante
observada nas discussdes atuais sobre o grafite europeu e, particularmente, o francés, em nosso periodo de estagio
doutoral realizado entre 2017 e 2018 na cidade de Paris. Dai a inspiracdo para o nome do capitulo.

11 O vulto do revide. In: LEITE, Antonio (org) Graffiti em Sdo Paulo: Tendéncias contemporaneas. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2013.
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que ndo, pois, como dissemos, a experiéncia do grafite e da paisagem nao sdos as mesmas da
experiéncia artisticas em museus, por exemplo. Nos dois casos, a obra situa-se em contextos
distintos. A obra ganha contornos mais amplos a partir da experiéncia das paisagens e do espaco
vivido, sendo entdo uma “obra geografica”, da qual falaremos mais ao longo da tese. Entender
o grafite apenas como obra artistica seria a sua compreensdo parcial, desfalcada do
envolvimento do espago publico e das relacGes que se constituem na rua. No entanto, nao
podemos desconsiderar esse aspecto presente em sua constituicao, porque ha, sim, uma
experiéncia artistica do grafite, tanto para seus criadores quanto para seus espectadores, e esse
fato pode vir a acrescentar novos significados as paisagens-grafite, para quem as cria, para quem

as vé e para a vida nas cidades de forma geral.

Dois aspectos distintos estdo presentes na forma de se compreender o grafite na
contemporaneidade: ao mesmo tempo em que é entendido como um fazer artistico, mantém,
por outro lado, uma aurea de ilegalidade e vandalismo; combatido cotidianamente pela policia
e demais instancias e cada vez mais valorizado pela midia, mercado da arte e mercado em geral.
Para entendermos mais sobre esse contexto, abordaremos nesse capitulo essas questoes a partir
da analise histdrica do grafite e de sua progressiva fusao e incorporacao a arte contemporanea.
Afinal, existira uma definicdo para o que seria o grafite em sua atual complexidade? O que o
distingue e o aproxima da pichacdo e da arte urbana? Ademais, traremos algumas reflexdes
acerca do papel das praticas artisticas na cidade e de como o grafite se insere no contexto da

arte de rua e do ativismo artistico.

Acreditamos que essas sao questdes importantes de serem respondidas para que possamos
entender melhor o universo do grafite na contemporaneidade e, a partir disso, buscar entender
como essa transicdo impacta a experiéncia dos grafiteiros e como o grafite passa a ser

ressignificado por eles a partir da sua valorizagao artistica e comercial.

3.1 Comecando pelo comego: um didlogo entre arte e geografia

A geografia, desde o fim do século XIX, se revestiu de seu carater cientifico buscando cada vez

mais reafirma-lo, como parte da sua consolidacdo dentro do campo das ciéncias humanas. Para

além da geografia, a separacao entre ciéncia e arte inicia-se em uma modernidade marcada pelo
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advento do método cartesiano, que tem como bases a separacdo entre sujeito-objeto e o carater
pragmatico do conhecimento. O antropocentrismo e a racionalidade positivista faziam parte do
arcabouco tedrico que servia de sustentacdo para a expansao capitalista em curso; e, nesse
contexto, o racional é amplamente valorizado em detrimento do emocional, o cientifico daria
todas as respostas, enquanto o artistico contemplaria aspectos subjetivos, por isso menos

relevantes para o entendimento do mundo.

No entanto, nas ultimas décadas, diversas areas do conhecimento se mostraram mais abertas a
retomada do dialogo com o campo da arte, reconhecendo sua importancia e destacando as
possibilidades de ampliacdo dos limites do saber cientifico a partir desse reencontro. Nas
palavras do socidlogo francés Michel Maffesoli, enquanto a modernidade foi marcada pela
dicotomizagdo do mundo, seja da natureza e da cultura, da ciéncia e da arte, ou do corpo e do
espirito, vivemos agora um momento de complexidade propicio a interacao dos saberes, e,

assim, ciéncia e arte podem ser complementares:

E interessante ver como em todas as obras cientificas, pessoas como Einstein
disseram: ‘hd sempre uma intuicdo, uma fulguracdo que tem uma dimensao
artistica’. Entdo, desse ponto de vista, é claro que havera especificidades, mas
isso ndo impede que hajam proximidades que possam estabelecer-se entre a
arte e a ciéncia. (MAFESSOLI, 2007)

Na Geografia, alguns autores também chamam atencdo para a necessidade de se resgatar o
carater mais sensivel dessa ciéncia. E aqui dizemos resgate, porque, de acordo com Eduardo
Marandola Jr., mesmo que a geografia tenha respeitado a separacao caracteristica das ciéncias
modernas, em certos momentos, muito se utilizou de descrigdes artisticas (em especial as
literarias) em seus trabalhos. Para o autor, “nas reestruturacoes epistemologicas
contemporaneas [...], reconduzir a Geografia para seu encontro com a Arte € tanto necessario
quanto imprescindivel para seu desenvolvimento.” (2010, p. 7). Em defesa desse argumento,
Marandola Jr. afirma que, quando incorporada a geografia, a arte teria papel tanto de relato
documental, a partir da sua facticidade histérico-geografica, como de “imagem-imaginario” ou
“simbolo representacdo”, que traria /produziria uma visdao de mundo com valores e simbolos,
“desenhando geografias e proporcionando a reflexdo sobre a propria condi¢ao humana; um
conhecimento universal, portanto” (2010, p. 9). O autor define como esfor¢o humanista dos

dias atuais o que Maffesoli aponta como uma das caracteristicas da p6s-modernidade: a
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relativizacdo da razdo e a necessidade de por, nos mesmos termos, emoc¢do, percepcao e

imaginacdo como for¢as motrizes do processo criativo.

O conhecimento geografico, como ciéncia espacial, é um desses conhecimentos que compdem
nossa realidade multifacetada. Ainda de acordo com Marandola Jr., neste processo de
conhecimento e vivéncia do espaco, o artista tem papel de destaque, visto que, com sua
sensibilidade, fornece significativas leituras e construcdes da realidade. Na mesma
perspectiva!?, Frémont afirma que é apenas com a familiaridade dos poetas, romancistas,
pintores ou cineastas que chegamos a uma “arte do espa¢o”, uma nova maneira de se pensar e

fazer geografia:

E uma nova Geografia que se ha de inventar, rompendo as divisérias entre
disciplinas, com ge6grafos abertos a literatura e a arte e homens de letra a par
da Geografia. [...] Descobrir o espaco, pensar o espaco, sonhar o espaco, criar
0 espaco.... Uma pedagogia nova para o espago vivido deve tomar em conta
essas quatro exigéncias. (FREMONT, 1999, p. 267-268)

A essa sensibilidade destacada entre os artistas podemos acrescentar uma outra qualidade tdo
importante quanto: a de representar e dar voz a uma consciéncia coletiva, o que Maffesoli define
como uma “correspondéncia” ou um feedback. Para ele, o ‘génio artistico’ ndo é individual, ao
contrario, ele remete ao que esta na cabeca de todos, correspondendo a todas as sensibilidades.
O autor afirma que umas das caracteristicas da pds-modernidade seria o distanciamento cada
vez menor entre o artista e quem vé sua obra, o que é defendido pela escola da recepcao: “é
nela que ha esse processo [...] de interatividade, de ressonancia, de correspondéncia, e que a
obra, sem duvida, sera feita por alguém, mas ela sera feita em interagdo com aquele para quem
é feita” (2007). Essa reversabilité seria a universalidade presente na individualidade da obra de
arte, o que faz com que ela dialogue com quem a vé, ouve ou sente, e esse dialogo, por sua vez,

seria 0 que Bachelard denominou como o par ressonancia-repercussao:

E nesse ponto que deve ser observada com sensibilidade a duplicidade
fenomenologica das ressondncias e da repercussdo. As ressonancias se
dispersam nos diferentes planos da nossa vida no mundo, a repercussao nos

2.0 artigo “Les profondeurs des paysages géographiques», publicado em 1974, é um bom exemplo dessa
abordagem proposta por Frémont. O trabalho que desenvolve sobre a floresta de Ecouves, na Normandia, baseia-
se na associagdo de métodos classicos da geografia regional as andlises de obras literérias, e no estudo do
imaginario e da percepcao.
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chama a um aprofundamento de nossa prépria existéncia. Na ressonancia,
ouvimos o poema, na repercussao nés o falamos, pois é nosso. A repercussao
opera uma revirada do ser. (1998, p. 187)

Dessa forma, compreende-se a arte como uma forma de comunica¢do com o mundo, visto que
ao partir da admissdao (nas palavras de Bachelard) de uma imagem poética nova, estamos
praticando a intersubjetividade (1978, p. 188). Sua fenomenologia da imaginacao se debruga
sobre o entendimento de como o aparecimento de uma imagem poética singular “pode reagir
sobre outras almas, sobre outros coracdes, apesar de todos os empecilhos do senso comum,

apesar de todos os pensamentos sabios, felizes por sua imobilidade” (1978, p. 185).

A comunicagdo entre as almas, a partir da obra de arte, s6 é possivel quando compreendemos
os fendmenos em sua intersubjetividade, a partir do entendimento da relacdo indissociavel entre
o interior e o exterior dos seres. Bachelard destaca a “visdo interior”, a “luz interior” dos
pintores, assim como Merleau-Ponty fala do “olho do artista”, aquele “que foi comovido por
um certo impacto do mundo, e que o restitui ao visivel pelos tracos da mao” (2004b, p. 281).
Apesar do destaque da singularidade presente no processo de criacao artistica, Merleau-Ponty
ressalta que “a verdade ndo ‘habita’ apenas o ‘homem interior’, ou, antes, ndo existe homem
interior, o homem esta no mundo, é no mundo que ele se conhece” (2004a, p. 6) e Bachelard,
em uma bonita metafora sobre a porta (1998, p. 202), discorre sobre a complexa relagdo interior-

exterior presente na imaginacdo dos homens.

3.2 “A insurreigdo da paisagem urbana” — origens do grafite contemporaneo'3

A expressdo acima foi utilizada por Jean Baudrillard, em seu artigo "Kool Killer ou a
insurreicdo pelos signos" (2005, originalmente publicado em 1976), no qual o pesquisador
analisa o surgimento do grafite em Nova York, no inicio da década de 1970. Essa expressao
traz consigo o sentido que o grafite assume naquele contexto espaco-temporal — uma verdadeira

revolucdo na paisagem a partir de uma estética, acdao e linguagem em profundo contraste com

13 A histdria do graffiti no mundo é muito antiga e remete as primeiras inscricdes nas cavernas, passando pelos
registros da vida cotidiana em forma de escritos nos muros na cidade de Pompéia, durante o Império Romano. A
origem do termo grafite (em portugués) deriva da palavra italiana graffito (no plural graffiti) e designa os escritos
feitos em muros. O graffiti contemporaneo inicia-se com a retomada desses escritos em expressiva quantidade e
abrangéncia espacial nas cidades, especialmente a partir da incorporacao da tinta spray, nos anos 1960/1970.
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a légica estabelecida de producdo da cidade. O carater revolucionario dessas manifestacoes
escritas, praticadas majoritariamente por grupos de jovens, esteve presente em outros momentos
da histéria, como em Paris, no final da década de 1960, tendo ambos os momentos se constituido

como marcos do grafite contemporaneo.

No entanto, apesar de algumas semelhancas, o grafite de Paris e o de Nova York se
diferenciavam em certos aspectos. O grafite em Paris estava relacionado ao movimento de
contracultura e revolucdo urbana do final da década de 1960. O Maio de 68 proporcionou a
difusdo de diversas frases de cunho politico e poético pelos muros da cidade, escritas pelos
estudantes que lutavam contra as reformas educacionais. Algumas dessas frases viriam a se
expandir e influenciar o imaginario urbano até os dias de hoje, como por exemplo "E proibido
proibir", "A imaginacdo toma o poder", "Sejam realistas: pecam o impossivel", "Somente a

verdade é revolucionéaria", dentre outras (MEDEIROS, 2008, p. 34).

Ja em Nova York, foram os jovens moradores dos subtirbios que iniciaram a proliferagao dessas
inscricdes urbanas. Além dos muros, grafitavam os vagdes de metrd que cruzavam a cidade até
a periferia. Diferente das inscri¢des em Paris, o grafite em Nova York, no inicio, ndo contava
com frases, e sim com as 74gs (assinaturas) de seus autores, ou simplesmente niimeros e nomes
de ruas. Com o tempo, essas f4gs foram evoluindo para estilos mais complexos de grafias
(bombs, throw-ups e wildstyles [figuras 10, 11 e 12]), chegando ao figurativo, contando com a
forte influéncia da cultura hip hop. Sdo esses elementos que, posteriormente, na década de 1980,
viriam a influenciar a estética e a pratica do grafite em todo o mundo. No Brasil, os dois
momentos (Paris e Nova York) tém repercussoes: nas décadas de 1960 e 1970, com as frases
contra a ditadura, e, na década seguinte, com a difusdo da cultura hip hop, especialmente na
cidade de Sao Paulo. O grafite brasileiro, nos anos 1980, foi muito influenciado pelo estilo
americano, passando, posteriormente, a desenvolver seu estilo proprio, reconhecido

internacionalmente nos dias atuais.
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Figura 10 — Um exemplo de grafite classico: letras arredondadas e coloridas (bombs), da dupla OSGEMEOS,
dois dos pioneiros no grafite paulistano. As influencias do hip hop sdo muito visiveis até hoje em seus trabalhos.
Foto tirada no bairro do Cambuci, Sdo Paulo, local de origem dos irmdos.

Fonte: A autora, 2015

Figura 11 — Grafite figurativo (personagem, a esquerda) e letras wildstyle, no bairro de Sao Miguel Paulista,
Sao Paulo

Fonte: A autora, 2016
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Figura 12 — 7ags e bombs nas ruas da Candeldaria, Bogota

LS |

MM:;M«<-‘m«na

ut

Fonte: A autora, 2015

Considerando as diferengas entre esses dois momentos histéricos simbolizados por Paris e Nova
York, como poderiamos definir o grafite independente dos lugares e contextos onde ele se
manifesta? De maneira geral, podemos afirmar que o grafite seria a livre manifestacdo escrita
e grafica na/da cidade, ndo vinculada a publicidade e propaganda; uma linguagem/imagem que
tem a cidade como suporte e fator de criacdo, em um movimento de dupla transformagdo. Em

termos de recursos, o grafite contemporaneo faz uso especialmente da tinta spray.

Em termos de “esséncia conceitual”, autores como Armando Silva defendem que o grafite seria
formado por aspectos fundamentais (os quais ele denomina valéncias), tais como marginalidade,
0 anonimato, a espontaneidade, a “cenaridade’, a velocidade, a precariedade e a fugacidade,
cada um deles correspondendo, respectivamente, a imperativos de ordem comunicacional,
ideoldgica, psicoldgica, estética, econdmica, fisica e social (SILVA, 2014, p. 28). Para Jesus de
Diego, o grafite se define como "assinatura, transgressao, provocacao, apropriacao simbolica
do espaco urbano, mecanismo de identidade, forma gréfica criadora de ideia e conceitos,
catalisadora de tendéncias difusas do meio underground" (DIEGO, 2000, p. 16). De acordo com

Armando Silva, o grafite pode ser assim entendido:

[...] como todo resultado social, o grafite alimenta-se de momentos histéricos,
e seus realizadores andnimos sdo 0s agentes que, com certas caracteristicas
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pessoais e grupais, materializam, através de escritas ou representacoes
ocasionais, desejos e frustracdes de uma coletividade, ou, ainda, exaltam
formas que retomam ou questionam seus territérios sociais. Isso faz com que
o programa geral da producdo desse género adquira real importancia. [...] Os
grafites revelam uma apreciavel concentragdo de subterfligios da vida urbana:
choques, saidas, criacdes, combates, estratégias expressivas (SILVA, 2014, p.
23).

Ainda segundo o autor, o grafite traz implicito em sua revolu¢do questionamentos de todas as
estruturas de poder, e, por meio deles, sdo expressas as realidades que ficam fora da midia
tradicional (jornais, televisdo, radio). Podemos dizer que o grafite é uma reinvencao da
linguagem e dos cédigos urbanos que assume significancia politica ao expressar a revoltas
provenientes dos contrastes e injusticas sociais, diferenciando-se, no entanto, da férmula dos

movimentos sociais tradicionais, como afirma Jean Baudrillard:

Dessa forma, o significado politico do grafite se torna claro. Ele cresceu a
partir da repressdo dos motins urbanos nos guetos. Atingida por essa
repressdo, a revolta foi submetida a uma cisdo: uma organizagdo politica de
doutrina marxista, por um lado, e, por outro, um processo cultural selvagem,
sem nenhum objetivo, ideologia, ou contelddo em nivel de signos. O primeiro
grupo clamava por uma prética revoluciondria genuina e taxavam o grafite de
"folclérico"”, mas é o contrario: a derrota de 1970 provocou uma regressao no
ativismo politico tradicional, sendo necessaria uma radicalizacao da revolta
no terreno estratégico da manipulacdo de cddigos e significacdes (2005, p.
33).
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Figura 13 — Grafite como protesto, Bogota

Fonte: A autora, 2015

Para Baudrillard, entender o grafite como a insurreicdo da paisagem urbana passa pela
insurgéncia de uma pratica que ndo estaria inserida na légica dos signos da funcionalidade e
dos simbolos do poder politico e econdmico, presentes na arquitetura, urbanismo e nas
estruturas de funcionamento da cidade. A cidade, para o fil6sofo francés, seria o local de
execucdo dos signos da producdo e realizacao da mercadoria, e a grande revolugdo do grafite

foi a de ndo atender ou se encaixar nesse sistema comum de designacées (2005, p. 28-30).

Mas e quando até o grafite vira mercadoria? Esse processo comeca a partir dos anos 1980, em
Nova York, a se consolidar como uma tendéncia que depois se espalha pelo mundo. A
afirmacdo do grafite no campo da arte é um processo importante a ser analisado, pois
ressignificou a sua pratica, sendo, até hoje, um dissenso entre estudiosos e entre os proprios

grafiteiros.
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3.2.1 Das ruas para as galerias - o advento da street art

Apesar de intimamente vinculado as concepgoes de transgressao, anonimato e efemeridade —
ou talvez exatamente por isso —, o grafite nova iorquino progressivamente foi atraindo a atencao
de especialistas do campo das artes. No final da década de 1970, inicia-se seu reconhecimento
artistico, a partir da realizacdo de diversas exposicdes consagradas a pratica. E nesse momento
que nomes como Keith Harring et Jean Michel Basquiat saem das ruas para as galerias,
estreitando os lagos estéticos entre grafite e arte contemporanea, especialmente no segmento da
pop art (a amizade entre Basquiat e Andy Wahrol é um simbolo dessa aproximacao). Para
Danysz, o cinema também contribuiu para a difusdo da imagem artistica do grafite, a partir de
filmes que retratavam a cultura e o ambiente urbano de Nova York da época (DANISZ, 2015,
p. 70). Essa tendéncia se amplia e chega a Europa na década de 1980, com o intercambio de
ideias entre os artistas da cena underground; Berlim, Paris e Amsterda se destacam na
emergente cena do grafite europeu, agregando as caracteristicas marcantes do grafite americano
suas respectivas referéncias culturais (DANISZ, 2015, p. 96). Nos anos 1990, as exposicoes
dedicadas ao grafite ja estdo consolidadas e alimentam os debates acerca da apropriacdo e

cooptacdo do grafite pelas institui¢des de arte.

O grafite exposto e vendido em telas, isto é, reproduzido fora dos espacos ptblicos urbanos,
mesmo mantendo os tragos caracteristicos de sua estética, ainda poderia ser considerado grafite
ou seria uma nova forma de expressao artistica? Para Jesus de Diego, esse "grafite comercial"
ou "de exposicao" constitui-se como "o resultado do encontro de duas formas muito diferentes
de expressdo, diferentes em contetido, forma e proposito” (2000, p. 133) e, por isso, sem a
poténcia e a criatividade do "grafite hip hop". Ja para Armando Silva, o "grafite-arte" ou "pds-
grafite" representa uma tendéncia de maior aceitacdo, mas que ainda pode vincular-se as
caracteristicas essenciais do grafite: "em outras palavras, o grafite-arte pode devir em objeto-
arte antes que em inscricao grafite, embora também possa continuar existindo uma forte zona

de ambiguidade, ou seja, de texto em transicao" (SILVA, 2014, p. 35).

Mesmo antes de toda essa dimensdo artistica alcancada pelo grafite, Baudrillard defendia o seu
distanciamento do campo da arte e criticava os termos estéticos pelos quais os grafites eram
analisados. Apesar de diferenciar os grafites figurativos que surgiam em Nova York dos murais

financiados, valorizando os primeiros por representarem a voz e a unido dos oprimidos (2005,
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p. 36 e 37), ainda assim, o autor os considerava “fracos” se comparados ao grafite original das
tags. Ja Celso Gitahy vé de forma mais positiva essas diferentes vertentes do fendmeno grafite.
Para ele, os diferentes estilos que surgiram nas ultimas décadas tém posturas e linguagens
proprias, mas mantém um didlogo comum, sem que um invalide outro, apesar de alguns serem

mais aceitos de forma geral e pela midia (1999, p. 75).

Apesar de cada vez mais encontrado nos museus e galerias, o grafite nunca deixou as ruas — ao
contrario, esteve cada vez mais presente, carregando agora consigo uma certa influéncia desse
novo patamar artistico alcancado apds a afirmacdo e o reconhecimento institucional nas ultimas
décadas. O comeco dos anos 2000 marcam uma nova fase em sua histéria, uma fase de maior
troca e influéncia entre as duas vertentes, uma fusao de suas qualidades artisticas e da rua,
conhecida como o movimento street art. Danisz (2015, p. 133) cita dois fatores importantes que
vieram a contribuir para a sua rapida expansdao pelo mundo: um forte contexto repressivo,
especialmente na Europa, o que fez com que os grafiteiros buscassem novas formas de se
expressar e novos suportes, em uma conjuntura na qual a criatividade se faz cada vez mais
necessaria e proporciona maior destaque para os artistas (em um ambiente de intensa
concorréncia); e o advento das redes sociais, que ampliam a divulgacdo desses trabalhos por

todo o mundo com uma velocidade até entdao desconhecida.

Apesar de preservar alguns elementos proprios do grafite, como a assinatura e a “viralidade”,
isto é, a marca do artista se proliferando como um virus na cidade (DANISZ, 2015, p. 134), a
street artassume novas caracteristicas, como o reconhecimento do artista ao invés do anonimato
(com algumas exceg¢oes, como Banksy e Space Invader, que, apesar da fama internacional, nao
tém seus rostos conhecidos); o uso de outras técnicas além da pintura livre em tinta spray como
o esténcil e as colagens (figura 14), assim como o uso de outros materiais; além da influéncia
mais acentuada de referéncias da cultura pop, quadrinhos e jogos de video game em suas

imagens (figura 15).



Figura 14 — Esténcil e colagem em Paris

Fonte: A autora, 2016
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Figura 15 - Obra do artista Space Invader em Paris

Fonte: A autora, 2016

Atualmente, a street art esta presente em boa parte das capitais e das grandes cidades do mundo,
representando para algumas um atrativo turistico. Tours especializados sdo ofertados por
agéncias e particulares, constituindo um novo nicho econémico (figuras 16 e 17). As gestdes
municipais de algumas cidades também vém promovendo ac¢des nesse sentido, desenvolvendo
roteiros oficiais de street art disponibilizados em seus sites'. Alguns street artists ganharam
reconhecimento e fama internacional, sendo convidados para a realizacdo de grandes murais e
exposicoes em todo o mundo. E, dentro desse cenario contemporaneo da street art, nao podemos
deixar de destacar que a América Latina vem se tornando o novo polo da pratica: ap6s as cenas
nova yorkina e europeia, cidades como Sao Paulo, Bogota e Cidade do México assumem papel

central quanto a inovacdo e ao dinamismo da cena (SILVA, 2015).

14 Um dos exemplos mais interessantes é o percurso de street art desenvolvido pela prefeitura do 13°
arrondissement de Paris. Site: https://www.mairie13.paris.fr/mes-demarches/culture/street-art



Fonte: A Autora, 2017

Figura 17 — Tour de grafite em Londres

Fonte: A autora, 2017
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3.2.2 Grafite e arte urbana

De acordo com Armando Silva, filésofo colombiano que, desde a década de 1980, se dedica ao
estudo do grafite, o encontro entre grafite e arte era, de certa forma, previsivel, tendo se iniciado
com "a reivindicacdo da imaginagdo plastica e [...] a superacao da mensagem referencial
linguistica por um resultado do tipo semiético, ao fazer da forma um componente integral do
seu programa" (2014, p. 55). Assim, as inscri¢des urbanas passaram a contar com cada vez mais
cor, com novas técnicas e materiais, maior tamanho do texto e busca por novos espacos,
processos que levaram a transicao das letras as imagens e a um gradual aprimoramento estético
e das qualidades artisticas. Com a vertente da street art, inicia-se, assim, a aproximacao do

grafite com a arte contemporanea, em especial com a arte publica e a arte urbana.

Para Silva, a arte publica, no contexto da arte contemporanea, envolve as "acdes e criacdes de
artistas que intervém, fazem performances ou atuam, com fins abertamente politicos [...] no
urbano". A arte publica estaria sempre predisposta a politica. Ja a arte urbana "congrega aqueles
que fazem da rua seu local de trabalho, mas que bem poderiam estar — com uma prévia
qualidade formal — em museus e galerias". A arte urbana designa as formas de expressao urbana
que tenham um grau de criacdo e ndo estejam, a principio, voltadas para fins comerciais, tendo
como principais subgéneros o grafite e a arte de rua (street art), "até o extremo de nao se poder

diferenciar um do outro" (SILVA, 2014, p. 124-127).

Essa aproximacdo pode ser entendida através das mudancas paradigmaticas no campo da arte,
a partir dos anos 1960. Em busca da superacdo da oposicdo arte/vida, a arte contemporanea se
reinterpreta, e um dos caminhos para tanto é a desterritorializacdo, a busca por novos espagos
além dos formais. Além disso, esse novo paradigma se vale da ideia de que "as questdes do
sentido e das funcGes da arte s6 podem ser entendidas por uma visao retrospectiva acerca da
unidade maior da cultura” (BELTING, 2012, p. 203), e, dessa maneira, a partir da segunda
metade do século XX, ha, no campo artistico, um rompimento com seu isolamento em relacao
ao mundo das coisas, caminhando para um didlogo mais aberto com o cotidiano; e os interesses
antropolégicos e culturais passam a suplantar os interesses pura e simplesmente inerentes a arte
(BELTING, 2012, p. 204). O que ocorre, entdo, ¢ uma gradual saida dos artistas das salas de

museu para as ruas, ao passo que as produgOes visuais da rua, a medida que ganham
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aprimoramento estético e maior interesse por seu aspecto cultural, sdo incorporadas pelos

espacos formais da arte.

Faremos agora algumas consideracOes a respeito do caréater artistico do grafite, visto que essa
questao esta longe de ser um consenso. Podemos dizer que as polémicas giram em torno da
‘elasticidade’ de tipos de manifestacoes que podem ser denominadas como grafite — desde
aquelas considerados por muitos como vandalismo até aquelas com um bom numero de
qualidades artisticas e que utilizam técnicas cada vez mais aprimoradas. Para iniciar essa
reflexdo, é importante destacar que ndo existem limites e conceitos rigidos quando falamos de

arte, como afirma Frederico Morais:

No campo da arte ndo ha consenso. Prevalece sempre a contradicdo, a crise, a
ambiguidade de significados, o enigma, o mistério. A arte, na verdade, é
indecifravel. [...] A falta de consenso reside no proprio estatuto da obra de arte,
cujo sentido primeiro sempre escapa e cuja insercdo na vida social é sempre
problematica e contraditéria. E hoje, mais do que nunca, é dificil delimitar
fronteiras entre os varios meios de expressdo, entre as varias linguagens
artisticas. Hoje, nada mais existe em estado puro. O sentido da arte é cada vez
mais algo escorregadio, hibrido, deslizante.

Neste outro fragmento, Morais ressalta mais um aspecto importante sobre a arte: as influéncias
recebidas de outros saberes em determinados momentos histéricos. Assim, apesar de carregar
uma esséncia que nao se altera, diferentes aspectos da vida e da cultura podem ter maior peso

em suas manifestacdes:

Essencialmente, a arte é sempre a mesma. Ela sempre existiu e sempre foi uma
necessidade vital para o homem e para a vida das nagdes. O que ocorre é que,
em determinados momentos da histéria, a arte vincula-se de maneira mais
forte a outros aspectos da vida e da cultura — magia, religido, ciéncia,
tecnologia etc. E estes aspectos agregados possuem um peso maior ou menor,
segundo as diversas interpretacoes.

Trazendo essa ideia para o momento histérico atual, podemos afirmar que a cultura urbana e os
novos movimentos sociais e politicos influenciam os segmentos da arte urbana e da street art,
ao passo que alguns veiculos especializados apontam para o que viriam a ser essa nova

tendéncia da arte contemporanea:
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Hoje, como vimos, muitos artistas de rua se tornaram artistas por direito
proprio. O termo “arte contemporanea urbana” estd comegando a se consolidar.
A abordagem globalizada da revista Grafite Art Magazine coloca esse
movimento na perspectiva da histéria da arte, e mostra o objetivo de alguns
artistas em unir arte de rua e arte contemporanea, de modo que o primeiro se
torne um ramo do segundo. (CATZ, 2014, p. 151).

O termo “arte urbana contemporanea” visa designar, de acordo com Guilherme Wiskink, a arte
no espaco urbano a partir da segunda metade do século XX. Antes desse periodo, essa
modalidade artistica era representada por monumentos, esculturas, bustos, grandes pecas
escultdricas colocadas em pragas ou nos viarios, uma situacio monumental de comemoracao a
fatos historicos. A arte urbana hoje se constitui, nas palavras do autor, “em um processo de
ruptura com esse padrdo monumental, visando uma aproximacdo do objeto de arte com o
espectador” (WISKINK, 2010), criando um conflito, uma relacdo de tensdo no local onde ela
se instala. Wiskink associa essa nova forma de arte urbana ao conceito de site specific, isto é,
uma obra criada para tencionar um local especifico e se relacionar com o fluxo de pedestres,
com o lugar, com as pessoas que habitam aquele entorno. Assim, a obra de arte urbana na
segunda metade do século XX adota essencialmente uma postura critica, através da constitui¢cao
de relagOes que alteram as percepcdes que se tém normalmente daquele espaco, diferente dos
monumentos, que eram feitos para serem observados de modo contemplativo. E, aqui, o grafite
se entrelaga com a arte publica, cuja pretensdao converge para a da arte urbana contemporanea:
ndo ser apenas arte em espaco publico, e sim arte que “atraia a aten¢do dos seus cidaddos para
o contexto mais amplo da vida, das pessoas, das ruas, da cidade” (AGUILLERA, 2004 apud
SILVA, 2014, p. 119).

Apesar das semelhangas, para alguns estudiosos do tema, muitas vezes, grafite e arte urbana
podem estar mais distantes do que proximos em termos de qualidades e objetivos. No entanto,
como afirmado anteriormente, pode haver uma zona de transicao que permite que o objeto-arte

continue sendo considerado grafite:

A inclinacdo por um grafite-arte tende a liberar o grafite das condicoes
ideolégicas e subjetivas que enfrenta por natureza social, e que, por serem
estas condi¢des estruturais, tal liberacdo pode levar a desqualificacdo do
grafite, para que tal figuracdo passe a fazer parte de outro tipo de enunciado,
como, por exemplo, da arte urbana. Aquele fenémeno conhecido como street
art dos primeiros anos do século é citado por alguns como sendo p6s-grafite,
precisamente por constituir-se mais na expressao do que no conflito social e
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politico da tradi¢do grafiteira. Em outras palavras, o grafite-arte pode devir
em objeto-arte antes que em inscri¢do grafite, embora também possa continuar
existindo uma forte zona de ambiguidade, ou seja, de texto em transicdo, o
que pode dificultar sua classificacdo. (SILVA, 2014, p. 35)

E nesse contexto que grafite, street art e arte urbana passam a se fundir, pois carregam consigo
caracteristicas estruturantes em comum: unem as dimensdes estéticas e cidadas; "tratam de
criagdes criticas ao estabelecido [...] dispostas a transgressao e voltadas a ampliacdo do ptblico";
"tém como missdo politica sua propria producao estética" (SILVA, 2014, p. 116); estabelecem
uma relacdo nao com um determinado ptblico e, sim, com os cidaddos; e, principalmente, tém
0 espacgo publico ndo apenas como midia ou suporte, mas como influéncia, ou seja, alteram o
espaco ptiblico e sdo alterados por ele. E a aproximacdo com o cotidiano que une grafite, street

art, arte publica e arte urbana, sendo, muitas vezes, portanto, dificil distingui-los.

3.3 O grafite de/em Sdo Paulo: onde tudo se encontra

Se a distingdo conceitual entre o grafite e as demais modalidades que se enquadrariam na
categoria pos-grafite pode ser dificil de ser feita, a pratica da pesquisa nos mostrou que tais
distingOes, por vezes, se fazem pouco relevantes quando passamos a compreender e
acompanhar o cotidiano dos grafiteiros e suas vivéncias. Foi a experiéncia da rua que nos
mostrou quais questdes sdao de fato importantes para os grafiteiros e, consequentemente, para

nossa pesquisa.

Investigar os limites entre grafite e arte urbana tendo como campo de pesquisa a cidade de Sao
Paulo mostrou-se, desde o inicio, um desafio que, no entanto, nos trouxe recompensas. A
escolha por Sdo Paulo mostrou-se acertada, pois a realidade do grafite que 14 se apresenta nos
permitiu mergulhar em um universo de histérias e experiéncias fundamentais para nossa
compreensdo do fendmeno. Nao a toa, Sdo Paulo é reconhecida internacionalmente pela sua
cena do grafite, seja pela sua historia, suas caracteristicas peculiares, ou pelo trabalho de seus
grafiteiros. A cena paulistana do grafite é movida, desde o principio, por inovacao e dinamismo
proprios da realidade de uma metrépole de um pais subdesenvolvido, na qual desigualdades

sociais, interesses economicos e criatividade se fazem presentes.
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Quem nos conta melhor a histéria do grafite paulistano é Tinho, um dos pioneiros na cidade.
Na cena desde os anos 1980, e com formagdo em artes plasticas pela FAAP, Tinho nos conta
que sua aproximacao com o grafite ocorreu a partir do contato com o punk e o skate, que o
levaram a uma vivéncia da cena underground da cidade. Nela, conheceu outros jovens que

juntamente com ele viriam a constituir a primeira geracao de grafiteiros de Sao Paulo:

Eu sou da primeira turma. No grafite acabou se desenvolvendo dessa mesma
forma, muito porque essas vivéncias que eu tive com o punk, que OsGemeos
tiveram com o hip hop, que o Speto e o Binho teve com o skate, a gente juntou
tudo pra fazer a coisa se desenvolver e meio que nos mesmos termos assim
né. E hoje tai, grandao.

Em entrevista no atelié montado em sua casa, no Tucuruvi, bairro da zona norte da cidade onde
mora desde que nasceu, Tinho vai relatando os aspectos que levaram ao reconhecimento do
grafite brasileiro no mundo, a partir da sua origem em Sdo Paulo. De acordo com Tinho, o
grafite do Brasil foi o primeiro a romper esteticamente com o que se fazia nos Estados Unidos
desde o fim da década de 1960, criando uma identidade prépria e ganhando destaque

internacional:

O grafite comecou nos Estados Unidos no final dos anos 60, inicio dos 70, e
dai ele se espalhou pelo mundo, inclusive veio pro Brasil. E ai, em todos os
lugares onde ele chegou, ele chegou da mesma forma, da mesma estética, com
as mesmas regras, e assim permaneceu durante muito tempo. [...]
Basicamente, foi isso que aconteceu, os Estados Unidos criaram um
movimento, ele se espalhou e, em cada lugar que ele chegou, ele criou uma
propriedade, mas nao deixava de ser o grafite americano. E quando ele chegou
aqui em Sdo Paulo, também chegou dessa forma, entdo, no comego, a gente
fazia as coisas bem parecidas com as coisas americanas, porque era o que a
gente tinha de referéncia. Mas em pouco tempo a gente comegou a mudar essa
estética, entendeu? Porque houve um interesse da nossa parte de criar uma
coisa diferente, mas que ndo fosse outra coisa. [...] a gente, louco pra ir pra 14,
pra pintar fora do pais, pra poder conhecer os caras 14, de repente a gente viu
os caras que a gente admirava e tinha como referéncia vindo pra c4, mas nao
s pra pintar, mas pra querer conhecer a gente, pra pintar junto com a gente e
pra querer aprender com a gente. E ai veio um, veio dois, veio trés, vieram s
os caras mais pancadas que a gente mais admirava, foi ai que o Brasil comecou
a entra na cena como um local potente e que influenciou outros lugares. [...]
Essa diferenca fez com que o Brasil fosse muito reconhecido mundialmente,
por outros artistas ao redor do mundo.

A vontade em se diferenciar e buscar construir o que viria a ser uma identidade do grafite

brasileiro foi motivada pela experiéncia dos skatistas nacionais em um campeonato no exterior,
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nos anos 1980, no qual foram acusados de plagio das roupas de marcas americanas, situacao
que, segundo Tinho, apesar de ndo ter sido de responsabilidade dos skatistas, provocou um

grande mal-estar:

E isso ai foi um aprendizado, porque a gente dentro do grafite comecou a
pensar: “p0, aconteceu isso com o skate, pode ser que aconteca em algum
momento, nao sei, se algum dia alguém convidar a gente pra sair daqui e ir
pra 14, e a gente chegar 1a fazendo a mesma coisa que os caras, ai o cara que
faz aquele mesmo estilo vai chegar pra mim e falar “6, ‘cé t4 me copiando!”.
Nao vai ser legal, né? Entdo a gente aprendeu, né, ndo pode copiar os caras.
E isso, criativamente, pro Brasil foi muito bom [...]. Ai, dentro do grafite, a
gente falou, que é que n6s vamos fazer? Vamos priorizar o estilo brasileiro.
T4, mas como que é um estilo brasileiro? O que é uma estética brasileira? O
que € uma coisa que seja brasileiro e ndo seja regional? Ainda assim a gente
tentou e, de certa forma, a gente conseguiu fazer um caldo assim. E, ai, como
éramos poucos, eu o Binho, OsGemeos, o Speto e o Victhé, basicamente, e
éramos muitos unidos, e foi a partir da gente que vieram as outras geragoes, e
a gente passava essa informacdo pra qualquer pessoa que viesse conversar
com a gente e queria fazer grafite [...].

O estilo ou a identidade do grafite brasileiro, mesmo difuso, como afirma Tinho, passa a se
consolidar desde entdo, tendo Sdo Paulo como seu centro criativo e de propagacdo das
tendéncias para o restante do Brasil. Tinho atribui esse papel que a capital paulista desempenha
ao seu carater cosmopolita, marcado pela mistura e pela troca entre pessoas de todas as partes
do pais e do mundo. Esse é o “caldo” a que se refere, responsavel pela poténcia e energia do

grafite paulistano, em suas palavras.

Outros grafiteiros entrevistados tém uma visdao semelhante a de Tinho. Quando perguntados
sobre quais seriam os diferenciais do grafite de Sdo Paulo em relacdo aos das demais cidades,
alguns citam, entre os principais pontos, a histéria, a originalidade, a grande quantidade de

artistas e a variedade de trabalhos desenvolvidos:

Grafiteiro I. — Ah, eu acho que, em relacdo as outras cidades do Brasil, sem
divida, ele é carro chefe, né? Pela quantidade de gente fazendo, num primeiro
momento, pela qualidade, 16gico, se vocé tem quantidade, vocé pode ter
qualidade, que é o caso de Sao Paulo; e em relagdo ao resto do mundo eu acho
que é pela originalidade, porque a escola europeia é relativamente similar,
digamos, os artistas tém bastante similaridade, ou nos estados unidos, né, uma
coisa um pouco mais homogénea. E, no Brasil, acho até que por uma falta de
recursos — a gente é conhecido pelo uso do latex, por exemplo, que é uma
maneira de baratear a producao — entdo isso tornou nosso grafite mais original.
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Grafiteiro M: Primeiro eu acho que é a quantidade né? Considerando grafite e
pichacao, eu ndo conheco uma cidade talvez — porque Sdo Paulo é uma cidade
gigantesca, né — uma cidade tdo bombardeada quanto Sdo Paulo. Entdo, eu
acho que isso é uma caracteristica, muito rapido como as coisas acontecem
aqui. E uma das cenas muito ricas, até pela nossa diversidade cultural e tal, eu
acho que a gente traz elementos de vérias culturas, mistura tudo, se vocé vé
em outras cidades, ¢ muito mais comum vocé ver os artistas terem estilos
semelhantes ou buscar as mesmas fontes,

Grafiteiro S.: Eu acho que aqui, Sdo Paulo é uma referéncia pro mundo inteiro,
por varias razdes: um que aqui é muito grande, uma cidade muito grande,
entdo aqui tem muito grafite, em todas as categorias, entdo vocé tem tag,
bomb, throw-up, personagem, abstrato, tem um monte de gente que faz todas
as categorias, entdo aqui vocé tem gente boa em todos os niveis de categoria,
sabe?

Grafiteira L: Acho que a prépria dimensdo da cidade e as contradi¢des que
tem aqui. Gente de todo lugar misturadas e vivendo uma vida de cdo, e as
periferias daqui sdo muito ricas, tipo de, fervem, assim. Acho que isso é o
caldo, a periferia de Sao Paulo.

Grafiteiro N: Creio que o que diferencia Sdo Paulo de outros lugares é
principalmente a quantidade. Em nenhum lugar acredito que no mundo vocé
vai ver um lugar tdo interferido por manifestagoes urbanas como Sao Paulo.
Entdo, tem a pixacdo como o grafite, o lambe-lambe, esténcil, murais, tem
muitas manifestaces. Sdo Paulo é muito cheio, Sdo Paulo é uma composicdo,
é uma tela sendo pintada e repintada, um caderno virando paginas a todo o
momento. Entdo Sdo Paulo... Muitos lugares ndo dura um dia o muro limpo.
O cara construiu ja tem gente pichando, nem passou reboco e ja tem gente
pichando [...] Entdo... mas eu vejo que, quando a gente vai pra outros paises,
outros lugares, quando fala que é de Sdo Paulo, a galera fica de cara, ja muda
até de tratamento, todo mundo gosta, quer saber, quer entender, é fascinado,
se ndo conhece, ja ouviu falar. Sdo Paulo através, logico, de uma histéria que
vem muito antes de mim, foi criada essa notoriedade de Sdo Paulo pro mundo.

Entre os aspectos referentes a originalidade do grafite brasileiro no contexto internacional, dois

pontos eram mais citados pelos grafiteiros: a utilizacdo de outras tintas além do spray, por uma

questao de custos (o grafite brasileiro ficou conhecido no mundo pela utilizagdo do latex); e a

presenca da pichacdo:

Grafiteiro ST.: Quando a pessoa é de fora e ela ndo conhece muito, ela fala,
“ah, isso é do Brasil”. Quando o cara é entendido mesmo, ele fala, “ah, isso é
de Sdo Paulo”. Porque a gente desenvolveu uma coisa nossa, fomos os
pioneiros aqui, né? Tem coisas que s sdo feitas aqui — a prépria pichagdo s6
existe aqui em S&o Paulo, aquele tipo de caligrafia, é s6 aqui. Entdo, ns temos
uma linguagem prépria. Talvez pela falta de dinheiro, o uso do latex também,
no lugar do spray... isso foi se tornando uma caracteristica também. Aqui em
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Sdo Paulo tem uma coisa diferente, no Brasil inteiro. Temos mais pessoas em
Sdo Paulo, como aqui tem mais gente, aparece mais aqui.

Grafiteiro M.: Aqui a gente tem uma riqueza de diversidade de estilos que ndo
vejo em outro lugar. Acho que o grafite aqui também, diferente de outros
lugares do mundo, a gente usa muito latex, rolinho, porque o material é muito
caro, spray é muito caro, seja o nacional ou o importado, préprio pra grafite
ou ndo. E isso diferenciou até os estilos, né? A gente improvisa muito mais,
acho que isso é uma particularidade

Grafiteiro NE.: Acredito que seja a espontaneidade, tipo, faca como vocé
puder. Em qualquer lugar do mundo, os caras tém um kit basico pra fazer
grafite, aqui ndo. A gente fazia muito como a alma pedia, fazia muito com
coracdo. E sai um trabalho interessante. E vocé fazer grafite com o que tem,
com o que da. E vai fazer bom. Se vocé ndo tem escada, vocé vai subir nas
costas do outro e vai fazer no alto. Sdo muitas coisas que foram criadas aqui e
serviram de referéncia pro mundo.

Grafiteira L: O movimento da pichagdo é muito importante. Eu comecei na
pichacdo, na escola mesmo, e isso fez meu carater. Formou tudo o que penso
sobre transgressao, sobre ter coragem mesmo pra fazer as coisas que eu faco,
vem da pichacdo. Esse ndo apego ao formalismo, eu ndo tenho isso, isso me
salva de ndo estar nesse mercado. Eu acho que Sdo Paulo também tem outras
coisas que vao se entrelacando no grafite, assim, e o grafite que tem aqui nao
tem em lugar nenhum

A pichagao, como veremos adiante, é uma parte importante do que é considerado no exterior
como grafite brasileiro, especialmente porque ambas as modalidades em Sao Paulo
compartilham caracteristicas em comum, como a intensa disputa por territérios e a velocidade,

uma “guerra” pelos muros:

Grafiteiro G: Tem muito a referéncia da pichagdo, ndo sé6 como letra, mas
como da filosofia da coisa. Aqui existe uma guerra muito grande com a coisa
da pintura na rua. E isso influenciou a galera que pinta o grafite aqui. Ainda
tem esse pensamento. Talvez a coisa que fale mais de sdo Paulo dentro do
mundo, Brasil mundo, é muito a pichagdo.

Completando a cena paulistana, a presenca marcante da pichacdo divide espago com outras
modalidades associadas ao grafite bastante desenvolvidas, como a street art e arte urbana, como
nos lembra Binho Ribeiro, contemporaneo de Tinho e um dos mais antigos na cena paulistana

do grafite:
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Binho Ribeiro: Hoje, se vocé vé, em Sao Paulo, vocé tem uma cultura classica
do grafite muito grande, mas vocé tem uma cultura e street art também grande
que anda junto com o grafite e que ndo é o mesmo street art que vocé vé em
outras partes do mundo. Entdo vocé tem realmente uma cena em Sao Paulo
bastante contemporanea em relacdo a arte urbana.

A partir dessas consideragdes, observamos na capital paulista a formacao de uma cena de grafite
bastante complexa, considerando principalmente a grande quantidade de artistas, a variedade
de grafites, a diversidade cultural da cidade, a originalidade de praticas e materiais e a grande
incidéncia de arte urbana e da pichacdo, como mencionado pelos nossos entrevistados. Diante
desse contexto, como os grafiteiros entendem em seu cotidiano essas distin¢des entre grafite,

arte urbana e pichacdo e quais as repercussoes dessas diferentes praticas para eles?

3.3.1 Grafite, arte urbana e pichagdo através das experiéncias dos grafiteiros

3.3.1.1 A pichagdo, um capitulo a parte

No inicio deste capitulo, trouxemos algumas definicdes conceituais para nos auxiliar na
compreensdo de quais seriam os limites entre o grafite e a arte urbana. Essas consideragoes,
baseadas nos autores com que trabalhamos, tiveram um carater mais generalizado, visando
abarcar a realidade do fenomeno pelo mundo. No entanto, é fundamental destacar que o grafite

se transmuta nos paises e cidades, assumindo diferentes formas e nomes.

Quando consideramos a realidade especifica do Brasil e, especialmente, de Sdo Paulo, é
impossivel ndo falarmos da pichacdo, que, embora com manifestagoes similares em outros
paises, é um fendmeno de origem brasileira. Ao longo dos anos, desenvolvendo nossa pesquisa,
nos deparamos com muitos questionamentos e duvidas de pessoas relacionando grafite e
pichacdo, assim como também ouvimos algumas mencles a essa relacdo por parte dos
grafiteiros. Por isso, percebemos que ndo seria possivel falar de grafite sem falar também da

pichagdo, por mais que nao nos aprofundemos em suas particularidades.

A pichagdo, também conhecida como pixo, é uma forma de escrita urbana criada na cidade de

Sdo Paulo, na década de 1980. Por serem na maioria das vezes assinaturas, se assemelham as
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tags do inicio do grafite nos Estados Unidos; no entanto apresentam muito mais diferencas que
similaridades em relacdo ao grafite: primeiramente, pela estética (letras retas e angulosas e em
uma unica cor, normalmente o preto [figura 18]); por suas influéncias (enquanto o grafite
associa-se ao Aip hop, a pichacdo é associada ao movimento punk); pela comunicagao, sempre
fechada, compreendida apenas pelos proprios pichadores (MANO, 2009); e por uma maior
valorizacao do risco em detrimento de outras qualidades (quanto mais perigosa a escalada, mais

valorizado o pixo [figura 19]).

Figura 18 — estética da pichagdo, minhocéo, Sao Paulo, 2016

g0

Fonte: A autora, 2016
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Figura 19 — Pichacao no topo do edificio, centro de Sdo Paulo

Fonte: A autora, 2016

Apesar das diferencas entre grafite e pichacdo, ha quem os considere como faces de um mesmo
movimento, por serem ambos intervencdes urbanas que surgiram das ruas. Essa é a opinido de
Cripta Djan, um dos pixadores mais reconhecidos de Sao Paulo e considerado um dos seus
principais representantes, tendo participado da produgdo e protagonizado documentarios sobre
o tema'®, e também ja tendo sido tema de trabalhos académicos. Tivemos a oportunidade de
conversar com Djan e, nessa entrevista, ele nos explicou um pouco mais sobre as convergéncias

e divergéncias entre os dois movimentos:

Bom, no contexto geral, se trata da mesma coisa, se a gente for analisar, né?
Uma intervencdo urbana que nasceu na rua, né? Até inclusive 14 fora a
pichacdo é vista como uma forma de grafite brasileiro, porque é uma
representacdo mais legitima mesmo, né, desse campo. Sé que tem essa questao
estética, essa questdo origindria, que diferencia. Tipo, o pixo, apesar de estar
nesse mesmo contexto que o grafite, que é a rua, ele nasceu sem influéncia do

15 Entre eles, os documentarios “Pixo”, de Jodo Wainer (2009) e “Pixadores”, de Amir Escandari (2014).
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grafite propriamente dito como movimento. [...] O grafite é muito mais facil
de ser digerido que a pichacado, porque ele é mais agradavel esteticamente,
mais facil de ser aceito. Ele se diferencia por essas questdes, mas no comeco
ndo tinha muita diferenca pro que a pichacgdo é hoje.

Considerando a origem do grafite enquanto escrita nas ruas, vemos uma maior semelhanca com
o que se entende por picha¢do; no entanto as diferencas passam a ser mais evidentes quando
falamos do pixo. Djan nos explica que pichacdo e pixo sdo comumente entendidos como a
mesma coisa, mas, dentro do movimento, sdo as particularidades de praticas e convivio no pixo

que o distinguem facilmente do grafite ou das pichagdes em geral:

Em 1980 nasce o movimento do pixo, que é o que se diferencia da pichagdo
comum, que € intervencdo na rua. Porque tudo que t4 na rua como intervengao
é pichacdo — tem pichacdo religiosa, pichagdo politica, declaracdo de amor,
frases, coisas até misteriosas, tudo isso é pichacdo. Agora o pixo, como
movimento, é esse movimento que ja tem uma estética prépria, tem uma
linguagem proépria, que tem ali seu meio de sociabilidade, reconhecimento
proprio, e ja criou sua tradi¢do. E sua forma de circular e ocupar a cidade,
entendeu? Vocé vé que é um movimento totalmente genuino daqui. Depois,
ja no decorrer dos anos 90, que a pichacdo comecou a ter influéncia do grafite,
porque foi quando o grafite comecou a ficar mais em evidéncia no Brasil, mas
foi s6 uma influéncia por um determinado periodo, uma influéncia estética,
tanto que surgiu o grapixo, a gente fala que é um filho da pichacdo e do grafite.
Mas a diferenca esta nesse contexto estético, onde o grafite absorveu a forma,
e a pichagdo ndo. O grafite, ele era so letra, também.

Alguns grafiteiros com quem conversamos também dizem acreditar que, atualmente, o pixo
seria a modalidade que mais se aproximaria do grafite original, do comeco da década de 1970
nos Estados Unidos, pois conserva aspectos como a marcacao da cidade pelas assinaturas e a
ilegalidade, além de ser uma manifestacdo realizada em sua grande maioria por jovens das
periferias. A principal diferenca entre o pixo e o grafite € que essas caracteristicas sao
fundamentais para o primeiro, enquanto para o segundo nao sdo obrigatdrias, existindo uma

fluidez e amplitude maior de praticas e objetivos.



Figura 20 - Grafite ao lado de uma pichacgéo (assinatura do pixador GOMES), Minhocdo, Sdo Paulo
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Fonte: A autora, 2016

Figura 21 - Grafite e pichagdo em Sdo Paulo

Fonte: A autora, 2016

111



112

Figura 22 - Grafite (diversos estilos) e pichacdo em Sao Paulo

Fonte: A autora, 2016

Apesar de dividirem, por vezes, os mesmos espacos na cidade, podemos notar que a
coexisténcia entre pixadores e grafiteiros nem sempre é pacifica. Existem conflitos, criticas,
divergéncias de ambas as partes. Alguns grafiteiros comecaram na pichacao, depois seguiram
para o grafite, outros nunca tiveram contato o pixo. Os grafiteiros sdo frequentemente rotulados
como “vendidos”, e, o grafite, associado a uma atividade comercial (até mesmo “coxinha”, na
opinido de alguns). H4, no entanto, alguns grafiteiros com boa circulacdo no meio do pixo,
tendo obtido um certo respeito dos pixadores, especialmente quando seu grafite conserva tragos
de vandalismo e por continuarem pintando na rua de forma ilegal com frequéncia. Um exemplo
é o grafiteiro Enivo, que, mesmo sendo um dos mais atuantes no grafite paulistano e sendo,
inclusive, sécio de uma galeria de arte urbana, ja foi algumas vezes detido pela policia (com
exposicao na televisdo) por estar pintando em portdes de comércios durante a madrugada. O
proprio Enivo fala que seu grafite, nessas situacdes, se confunde com a pichagdo por utilizar a

cor de tinta preta e pelos tracos rapidos (apesar de realizar personagens).



Fonte: A autora, 2016

Figura 23 - grafite de Enivo no bairro da Vila Mariana, Sdo Paulo
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Existem outros fatores que explicam o acirramento das divergéncias entre grafiteiros e

pixadores, como nos explica Djan:

Tem uma questdo meio delicada, porque muitos grafiteiros passaram a
trabalhar junto com o poder piiblico e o poder privado, e, ai, o grafite comegou
a ser usado como espécie de antidoto contra a pichagdo. As autoridades viram
que no lugar que tinha grafite ndo tinha o pixo, devido ao respeito que existia
— no comeco, tinha espago pra todo mundo, depois foi ficando saturado. Mas
a verdade é que é muito mais fécil fazer grafite do que pixar. E muito mais
facil optar por fazer grafite, que é uma coisa segura, uma coisa consentida,
entdo existe um conflito nesse aspecto, né? Um € totalmente demonizado, e o
outro é aceito e, pra piorar, é usado como contraponto, um é apontado como
caminho e outro como a perdi¢do. Se vocé era um pixador e virou um
grafiteiro, é uma espécie de cura. Entdo isso cria uma relagdo muito delicada
entre os dois movimentos, tanto que... é, existe, 16gico, que tem muitos
pixadores que sdo amigos dos grafiteiros, mas ndo sdo movimentos que tao
andando juntos, estdo longe disso. Aqui no Brasil, tem a galera que faz grafite
ilegal também, que vai na contramao dessa galera que faz muralismo, né? Mas
de qualquer forma é muito mais comodo vocé sair pra fazer algo colorido do
que vocé sair pra pixar, porque ja tem essa cultura, ja td enraizado na
sociedade, na politica, todo mundo tem essa mentalidade que pixar é a coisa
errada e o grafite é arte, é a coisa certa a se fazer.
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A partir da fala de Djan, faremos algumas pontuagdes sobre o atual contexto do pixo: se, por
um lado, foi a validagdo artistica do grafite que aprofundou as cisdes entre os movimentos, por
po6-los e trata-los como opostos, (midia, poder ptiblico e populacdo em geral), ha, um crescente
reconhecimento do pixo como arte pelos segmentos especializados — o que, em teoria, poderia
aproximar as modalidades. No entanto, para Djan (que inclusive entrevistamos em uma de suas
exposicoes), essa insercao do pixo nos circuitos de arte ndo anula ou diminui sua esséncia

transgressora, apenas legitimaria sua importancia enquanto movimento:

Ja mudou o que tinha que mudar, que é a comunidade artistica reconhecer a
existéncia do pixo, o potencial do pixo. A partir do momento que a pichacao
foi pra Bienal de Berlim, a Bienal de Sdo Paulo... por ai. Curadores
importantes apoiaram essa representacao nesse campo e também no campo do
cinema, no campo académico, acho que o pixo ja ta totalmente legitimado. E
ele ndo precisa necessariamente ser aceito e ser adorado como o grafite, é
porque o papel dele é justamente incomodar. Infelizmente, essa é a missdo do
pixo, ele ndo veio pra apaziguar nada, ele veio pra rachar mesmo, pra
questionar. Entdo ele vai ser sempre incémodo, isso faz parte da esséncia dele.
E o legal é que ‘tamo conseguindo reconhecimento no campo da arte sem
perder nossa esséncia.

Figura 24: Exposicdo “Em nome do pixo”, de Cripta Djan, em Sao Paulo
P 3 g

I

Fonte: A autora, 2016
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Como vimos, é impossivel falar do grafite em Sao Paulo e ndo falar da pichacdo ou pixo,
movimentos ora distantes, ora proximos no que tange as suas praticas e seus sujeitos, e que
compartilham a paisagem da cidade de forma intensa. Vistos como transgressao e protesto,
ambos hoje sdo ressignificados artisticamente, inseridos nos espacos formais da arte, tendo o
grafite, no entanto, uma trajetéria mais longa nesse processo. Esse contexto da aproximacao
entre arte e essas modalidades de intervencdo na rua nos faz questionar até que ponto tais
praticas podem vir a ser transformadas e seu sentido original alterado ou, até mesmo, perdido.
Para tentarmos responder essa questdo, analisaremos, a partir de agora, a fala dos grafiteiros

sobre o que pensam e experienciam da relacdo entre grafite e da arte urbana em seus cotidianos.

3.3.1.2 Grafite x (?) arte urbana no contexto brasileiro

Para comecarmos, é importante tracarmos alguns paralelos entre a forma como a relacdo entre
o grafite e a arte ocorre no Brasil e a forma que é mais predominante na cena internacional. Em
nosso campo, conversando com os grafiteiros, e em nossas pesquisas no exterior, fomos
observando e compreendendo essa distingdo: de forma geral, podemos afirmar que, no Brasil,
os limites entre as praticas sao mais ténues, havendo, no exterior, uma separacao mais nitida

entre elas.

Agir com ou sem autorizagao talvez seja um dos principais pontos que distinguem os grafiteiros
“vandalos” dos que fazem um grafite “comercial”. Disso se trata a oposi¢do que da nome a este
capitulo: os grafite vandal (ilegal) e vendu (com autorizacao e, as vezes, remunerado). Essa
distincao é mais simples de ser feita nas grandes capitais europeias e em cidades como Nova
York por um simples motivo: a ostensiva repressao por parte dos poderes publicos locais. Com
altas multas e puni¢des como prisdo de até trés anos, os grafiteiros no exterior reconhecem
melhor os limites entre cada acdo, o que, por sua vez, repercute na estética do seu grafite: os
ilegais serdo normalmente assinaturas ou letras, pois devem ser feitos muito rapidamente, e 0s
autorizados, por contarem com maior liberdade, tém mais tempo para serem elaborados, como

0s painéis e murais.

Na legislacao brasileira, apesar de o grafite ndo autorizado ser considerado crime ambiental,

assim como as pichacGes, as penas sdo bem mais brandas que nas cidades mencionadas
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anteriormente — 0 que proporciona maior liberdade de agdo a os grafiteiros na rua. Dessa forma,
os grafiteiros no Brasil transitam mais facilmente entre a ilegalidade que os aproxima dos
pixadores e entre os muros autorizados e os trabalhos patrocinados, como murais e painéis.
Menor punicao, menor restricdo de areas e valorizacdo do grafite como forma de combater a

pichagdo: é esse o contexto em que vivem e agem os grafiteiros brasileiros.

Esse hibridismo nas praticas também encontra referéncia na propria denominagao, “grafiteiro”:
na lingua de origem do grafite contemporaneo, o inglés, ndo existe um termo equivalente. O
termo correspondente é writer ou graftfiti writer, existindo uma nitida separacao entre eles e os
street artists. J4 no Brasil, o termo grafiteiro se popularizou, em parte por uma grande
divulgacdo da midia, e hoje designa as mais diversas praticas (inclusive as que ndo sao
grafite'®), desde alguém que esta desenhando na rua aos realizadores dos grandes murais, cada

vez mais comuns nas paisagens das cidades.

Identificar-se e se entender como grafiteiro, na realidade estudada, passa por uma série de
fatores. Acompanhando um de nossos entrevistados em atividades publicas, por algumas vezes
o ouvi dizer que sua identificacdo dependia do contexto: se estava pintando ilegalmente na rua,
e a policia o abordasse, dizia que era grafiteiro para ndo ser confundido com pixador e, assim,
ser liberado da abordagem; mas, se estivesse em um contexto mais formal, especialmente nos
circulos de arte, se identificaria como artista visual ou artista de rua. Além dos contextos e
fatores externos, a propria compreensao pessoal do que seria grafite influencia a forma como

eles se identificam e identificam os outros.

Quando perguntados sobre o que seria grafite na sua visdo, as repostas encontraram uma certa

convergéncia nas ideia de liberdade, rua, expressao e transgressao:

Grafiteiro N.: Grafite é a livre expressdo no cendrio urbano. Independente de
autorizacdes, de breafing, de qualquer coisa que possa engessar o artista. O
grafite é seu momento livre, onde ele ta fazendo o que ele quer, onde ele quer,
do jeito que ele quer.

Grafiteiro R.: Pra mim, grafite é a expressdo na rua, feita geralmente com
desenho, pintura e escrita, mas tem coisas que ela se expande, se amplia mais,

16 Um exemplo bem ilustrativo é o do brasileiro Kobra, cujos murais estdo presentes em um grande niimero de
cidades pelo mundo. Kobra pode ser considerado um muralista, pois ndo pratica o grafite na rua. Ainda assim é
comumente denominado pela midia brasileira como grafiteiro.
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de acordo com os diferentes estilos e técnicas, entdo isso pode ser menos
6bvio, podem ser muito alternativas essas maneiras de se fazer grafite.

Grafiteiro I.: E é sempre uma expressdo na rua gréfica e ilegal. Mesmo sendo
escrita, tem uma plasticidade, normalmente. Esse é o grafite, sempre ilegal,
sempre na rua.

Grafiteiro H.: Bom, pra mim, significa liberdade.

Grafiteiro ST.: Grafite? Grafite é manifestacao, é... reinvindicacao, protesto...
grafite é rua. E essencialmente espago publico.

Grafiteiro S.: E o ato de vocé pintar letras ilegalmente. Uma ou duas cores...
La fora, o grafite é como se fosse pichagdo, entdo é meio que isso, ele tem essa
coisa de ser meio, na sua esséncia, essa coisa transgressora, sabe? Vocé fazer
no louco, assim.

Grafiteiro G.: O grafite em si, na minha opinido particular, é meio que um
grito, tem varias coisas pra mim, assim. Tem muito dessa coisa jovem, né, que
€ uma arte jovem. E é muito de um grito, né, dessa parte dessa juventude
querer expor alguma coisa do que pensa, como, sei 14, como vive, o que quer,
é um meio de expressao.

Grafiteiro M.: Pra mim, o grafite é na esséncia, vocé tomar o espaco alheio e
deixar o seu rastro. Mas, assim, eu utilizo isso, o que eu acho que é o conceito
de grafite, né? Na esséncia. Entdo ele é ilegal na esséncia.

Grafiteira L.: E uma intervencao néo autorizada de forma tética.

Outros termos que apareceram com frequéncia em suas definicoes de grafite estavam

relacionados as ideias de atitude, estilo de vida, diversao e convivio com os amigos:

Grafiteiro NE.: Grafite, pra mim, é, antes da estética, a atitude. O grafite vai
muito além de tinta na mao.

Grafiteiro T.: Grafite? Ah, as pessoas rotulam, né? Mas, pra mim, grafite é
atitude, nada mais. E uma certa atitude, na verdade.

Grafiteira A; Bom, pra mim, o grafite td muito ligado a um estilo de vida, ta
muito ligado ao que vocé faz, as pessoas que vocé conhece, como vocé passa
a ver o mundo porque realmente as coisas mudam.

Grafiteira E.: Pra mim, é tudo na minha vida e é estar na rua, é pintar na rua,
ou um projeto que tdo me pagando, ou de graca, mas estar na rua.

Grafiteiro U.: Grafite, pra mim, é um estilo de vida, é uma opcao de vida, é
uma coisa que vocé se descobre.
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Grafiteiro K: Grafite, na verdade, é um estilo de vida, é o que faz parte de
mim, o que eu sou hoje em dia é o grafite, pra mim. Hoje dia tudo que eu faco
envolve grafite. E o que me move.

A partir dessas visOes pessoais, os entrevistados entendem a si proprios e se referem aos outros
como grafiteiros ou ndo, considerando que o contexto em que vivem, de maior inser¢ao nos
circuitos formais de arte. Alguns tém interpretacdes e critérios mais bem definidos, outros
enxergam a fluidez entre as modalidades como algo que faz parte do grafite, sem se

preocuparem muito em estabelecer delimitagdes precisas:

Grafiteiro R: Mas, o grafite, ele ndo se define somente nisso, é dificil
determinar onde comega o grafite, entra o mural e a pichacao, esses limites
ndo sdo muito claramente estabelecidos, né? A gente tende muito a usar aqui,
pelo menos em grande parte das cidades, a compreensdo, ela td muito mais
ligada com a atribuigdo de valor: quando vocé se refere a grafite vocé ta
dizendo algo entre a pichagdo e o mural, entre a pichagdo e a obra de arte, o
grafite ta ali, um adolescente, nem crianga, nem adulto, né? Entdo tem um
pouco dessa pegada e ela carrega também elementos como uma identidade
trazida por outras culturas também, como a cultura do hip hop, esse elemento
que traz também, assim, mais como uma identificacdo visual dele também, né,
de estilo de vida... Entdo o grafite tem essa pegada (risos).

Grafiteiro M.: Porque a midia separou: pichacgdo é coisa feia, o grafite é legal,
entdo tudo é grafite, banalizou o grafite. [...] Entdo aqui a gente ndo consegue
separar muito a arte urbana do grafite. Entdo, por exemplo, todos esses murais
aqui, sdo arte urbana, sdo grafiteiros que fazem grafite, mas quando eles fazem
mural, com autoriza¢do, como aqui dentro, eles tdo fazendo um mural, tdo
fazendo arte urbana e tal. Eu uso mais o grafite, acredito que o grafite, assim,
numa nova concepg¢ao que eu dou e como utilizo no meu trabalho, eu vejo que,
na verdade, o grafite é uma grande ferramenta de comunicacdo. Entdo, se vocé
olhar de outros lados, os muros sdo midias, e eu que faco o que eu chamo de
grafite papo reto, que é um grafite de protesto e que fala direto com a
populagdo e que ndo é algo que eu escrevo com o estilo de pichacgdo ou letras
de grafite que a pessoa leiga ndo consegue compreender, eu faco justamente
de um jeito facil e simples pra pessoa compreender e refletir sobre o protesto
que eu t6 fazendo, que é sempre relacionado ao contexto local. Entdo eu fago
um grafite que dialoga com a populacdo assim. Eu tenho usado ele como uma
ferramenta de ativismo que eu tenho no meu trabalho, mas fago muito ilegal,
fago muito autorizado, fago de tudo, fago coisas que vocé pode chamar de
pichagdo, pra mim, eu na verdade ndo me interesso muito pela estética e, sim,
pela mensagem que vai.

Grafiteiro N.: Dentro dessa nomenclatura e desses rétulos, eu consigo bem
identificar o que é um grafite, o que ndo é um grafite, 0 que é uma pintura
comercial, o que é um mural, uma aerografia... entdo ha varias distingGes; o
que é um amador fazendo um grafite... e a gente consegue em identificar com
base em todos os anos de estudo na cidade, porque a gente ndo s6 pinta, mas
também acompanha uma transformacdo na cidade, mais precisamente Sdo
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Paulo, mas na cena mesmo, na cena urbana, a gente ta sempre percebendo. E
muito fécil saber o que é algo genuino. T4 na autenticidade, ta na atitude, ta
na... qualidade e na quantidade que o artista apresenta e representa na sua
cidade ou na sua zona.

Grafiteiro S.T.: Sempre me chamei de artista plastico. Mas é aquela coisa, né?
N&o é nem pra leigos; povo no geral, que ndo entende: "4, é grafiteiro!". Eu
nem ligo. E que abrange tudo, né? Grafiteiro é s6 mais uma coisa, assim, mas
todo mundo aqui é artista plastico, né? T4 todo mundo pintando, é mais ou
menos isso. E essa migragdo pra galeria... é... a migracdo do trabalho grafico
que vocé faz, né? E isso. Ai fecha a mesma politica nisso... isso é s6 na rua
mesmo, ndo entra em galeria. O que entra na galeria é a ideia e uma cépia, eu
diria assim, mas ndo é grafite. Entrou dentro, j& ndo é mais. E porque é tudo a
mesma coisa. E que entdo, ai as pessoas, elas subdividem em termos, mas é
tudo igual. Grafite é o ato de estar na rua, né? Te conheci ali, tava na rua, se
eu tivesse dentro do meu atelié ou dentro, fazendo uma parede de um
restaurante ali, talvez vocé fosse me conhecer, né? Entdo, autorizado ou ndo...
assim, a gente fala quando é autorizado, sei 1a. "Ah é minha pizzaria, eu quero
que vocé desenhe uma pizza"... ai eu ja ndo sei se é muito. Agora os caras tao
numa pizzaria e o cara fala: faz um grafite ai, livre, faz o que vocé quiser, s6
quero que fique a sua cara.

Grafiteiro I.: Eu acho que alguns circulam dentro dessas expressdes, mas 0
grafiteiro ndo necessariamente é um artista de rua ou um artista de galeria.
Algumas pessoas sdo, e ndo necessariamente o trabalho da rua tem alguma
ligacdo direta com o que eles fazem em galeria. Ou é diferente, ou é uma
varia¢do, nunca vai ser igual, porque pela definigdo o grafite é sempre ilegal,
sempre na rua, entdo dentro de uma galeria j4 ndo é grafite e também n&o pode
ser arte de rua, né, porque ndo td na rua.

Grafiteiro C.: Acredito que esta se desligando cada vez de sua esséncia, que
seria o vandalismo, a transgressdo. N@o acredito em rdtulos, ndo gosto de
pensar que sou um grafiteiro. Acho que apenas exponho meus desenhos e
escritas, e meu suporte é a rua.

Grafiteira B.: Hoje em dia, é super legal, coo/ vocé fazer grafite, mas
antigamente ndo era. Eu ndo tenho vergonha de dizer que sou grafiteira,
porque foi assim que eu comecei. Alguns lugares que eu aparego como
ilustradora, artista. Eu ndo me apego em titulos.

Grafiteiro S.: Faz parte, mas é isso que eu t0 te dizendo, eu sou um cara que,
assim, eu sou muito do momento, ta ligado? Eu vi um lugar que t 14, e é ilegal
e, tipo, ndo tem ninguém, é um pico da prefeitura, sabe? Porque cada um tem
tipo que sua doutrina. Eu, por exemplo, ilegal, eu sé faco quando é tipo um
local publico, da prefeitura, assim, sabe? Eu ndo fago mais, é muito raro — ou
de empresa, sabe? Eu ndo faco tipo a casa da Dona Maria, eu ndo quero fazer
isso. Cada um segue o que acha certo. S6 que esses caras que fazem mais isso
acabam sentindo o nome usado pra outras coisas, porque como as pessoas
veem o grafite, como uma coisa colorida, linda, OsGemeos, arte, eles acham
que tudo é assim, entendeu? E ndo é assim. Eles veem o nome usado em vao
(risos).
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As vezes, temos a impressao de que essa distin¢do é algo dificil de ser feito, até mesmo para

eles:

Grafiteiro T.: Se for pro manual, né, pra regra, o grafite, ele vem de letra, né,
grafito e tal, entdo grafite é uma palavra. Entdo, assim, eu ja ndo faco mais
letra no grafite desde, sei 1a, 1999, sei 14. Mas eu sempre continuei pintando
na rua, tendo a atitude do grafite. Mas no rétulo o meu trabalho néo é street
art porque... nao é. Eu acho que t4 mais pro muralismo, né, sé que eu uso
material do grafite, 98% do meu trampo é com spray, e spray € a ferramenta
do grafite. Entdo fica tudo muito contraditério, e eu ja ndo sei, mas o que é
(risos). Ndo sei o0 nome. Eu prefiro falar que eu sou um artista. Fago arte.

Grafiteiro S.: Porque, 0, o grafite, sd pra deixar claro, ndo sei se vocé ja ouviu,
mas existem varios termos, né, que se usam, e, o grafite, ele é muito
interpretado de vérias formas. Entdo, que nem eu falei pra vocé, o grafite é
uma parada feita de forma ilegal. De vez em quando eu faco [grafite], mas,
muitas vezes... no inicio, assim... — eu sé t0 falando isso porque, tipo, no grafite
existe um bando de caga-regra também, ta ligado? Que é muito chato e ja tive
problema ja, entdo é um saco, entdo... o cara que faz s6 letra, todo dia, que
arrisca, que ta todo dia pintando e roda trés vezes por semana, e pinta, e 0
nome dele ta escrito na cidade inteira, esse cara, ele faz grafite, mas na visao
dele eu ndo faco grafite, entendeu? Entdo eu ndo fico tentado falar que faco
grafite, que eu ndo faco grafite... entdo sé saiba os termos. Vocé pode chamar
o que eu fago de street art, tipo, juro, pra mim ndo importa mais, é bom as
vezes deixar claro, porque no meio isso faz diferenca, entendeu? Muralismo,
né? Tem gente que fala que eu sou muralista. Obrigado por me contar. E meio
ridiculo, mas é uma coisa que é, assim, 14 fora, foda-se 1a fora, mas esse termo
grafiteiro ndo existe, entendeu? S6 tem aqui no Brasil isso. E 1& é bem
diferente, sabe? O cara que é o grafite writere o street artist. Bem diferente
assim. O street artist é mais um cara de atelié, um artista que foi pra rua. Eu
ndo me considero tanto nesse caso, porque eu tive que tive que ir pelo grafite,
ta ligado? Eu tive que entrar, eu tive que conhecer o meio, tive que saber como
funciona, entdo, assim, tudo isso que eu t6 falando é por causa de um dois,
sabe?

Em seus relatos, alguns entrevistados identificam apropriacdes “indevidas” da identidade de

grafiteiro e as cobrancas por parte do meio:

Grafiteiro X.: Atualmente tem muitas pessoas, artistas, desenhistas, ndo sei
como chama-los, que s6 pintaram duas ou trés paredes, murais, e ja estao
escrevendo histéria como grafiteiros, olha que coisa maluca. Aquela coisa de
se apropriar de um movimento que t4 ali, td ganhando visibilidade.

Grafiteiro NE.: Mudou muito. Ndo sdo mais os mesmos propésitos, tem uma
coisa de vocé querer os holofotes ndo pelo o que vocé faz e sim pelo quanto
vocé influencia a midia. Isso eu ndo acho muito legal
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Grafiteiro N.: Creio que ha uma jungdo porque... hé pessoas que elas usam do
movimento, usam do nome para expor, pra vender seus trabalhos, pra pintar
em campanhas... s6 que é algo superficial, muitas vezes, porque vocé ndo vé
essa mesma dnsia, essa mesma gana, essa mesma vontade nas ruas. Vocé vé
quando ele foi convidado para um projeto, quando ou convidaram pra pintar
um muro, quando estdo lhe pagando, né, um certo valor, pra uma campanha,
pra uma parada, ai ele se amarra em ser grafiteiro, mas no dia a dia mesmo ele
faz outras buscas, entdo a gente percebe.

Grafiteira A; Artistas que entravam e faziam coisas parecidas com o grafite,
mas ndo viviam o grafite, eu vejo isso, mas ah, ndo, é um preconceito... nao
sei, pode ser, porque tem gente que acha que eu ndo faco grafite, eu vejo
pessoas que pra mim ndo fazem, fazem street art eu ndo vejo nem de maneira
pejorativa, mas mais por ter sido um movimento, quem pegou a fase que nao
era muito valorizado sabe que as coisas eram muito diferentes e que tem muita
gente que entrou nesse meio pra fazer arte de rua pra utilizar de outdoor do
trabalho, né? Nao sei, quando eu comecei ndo tinha isso, ndo existia essa
possibilidade.

Grafiteiro I.: Essa subversdo acaba sendo reduzida na hora de fazer e enquanto
mensagem também, porque, para os artistas que tem essa ligacdo com as
galerias, estdo interessados em demonstrar na rua um certo trabalho que nao
funciona somente pra rua, vai funcionar num museu, numa galeria...entdo isso
tende a abrandar um pouco a mensagem, o conceito, ou mesmo a forma. Entdo
isso acaba deturpando o termo do grafite em sua origem, mesmo enquanto
variacdo, né. A arte de rua, ela ja surge hoje um pouco mais institucionalizada.
Entdo eu acho que por um lado é valido, né, porque é livre, cada um pode fazer
0 que quiser, por outro lado a expressdo na rua te da liberdade que a galeria e
alogica de mercado ndo vao te dar.

J& outros veem essa possibilidade de multiplas identidades como algo positivo, especialmente

pela possibilidade de uma nova fonte de renda:

Grafiteiro U.: Eu acho que sdo possibilidades maiores pros artistas, porque
normalmente no grafite vocé tem que ter uma outra profissdo pra fazer grafite.
Eu enxergo esses novos espacos, essas novas proximidades como opgoes de
trabalho. Vocé ndo precisa perder a caracteristica do seu trabalho, o mercado,
as vezes, te forca a isso, esse é o lado negativo, vocé se tornar um ser
totalmente comercial. Eu enxergo como uma possibilidade. Apesar de muitas
pessoas ndo gostarem.

Grafiteiro K: Se quiser sobreviver do grafite, essa é uma linha que
infelizmente a gente tem que tomar. Independe s6 do que a gente faz ou
gostaria de ta fazendo.

Grafiteiro Z: Ah, o momento hoje eu acho que é tudo que a gente também num
momento pensou em ter, né? Ter respeito, todo mundo soubesse o que era,
sabe? Aceitacdo. Porque de certa forma, pd, a gente foi discriminado pra
caramba. Eu s6 tenho a agradecer, isso é bom. Vai ter coisa ruim que vem
nisso? Eu acho que eu prefiro manter s6 o lado bom do que veio e t4 6timo.
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Grafiteiro N.: Entdo, é caminho mais aberto pra gente mostrar nosso trabalho,
um destaque maior e com o grafite a gente pode fazer grafite, a gente pode
fazer publicidade, a gente pode manifestar, protestar, entdo, o grafite, ele é
uma ferramenta livre, pra subsisténcia, sim, pra ganhar dinheiro, né. Essa
linguagem do grafite por si ndo ganha dinheiro, mas a linguagem do grafite
pode levar vocé a viver disso, né?

Pelas falas dos nossos entrevistados, vemos que é cada vez mais comum para parte dos
grafiteiros de Sdo Paulo o transito entre a rua e as galerias, assim como os trabalhos
patrocinados e 0s convites para exposicdo internacionais, que os legitimam e qualificam
enquanto artistas, mas essa € apenas uma das legitimacGes possiveis, pois ha também a
legitimacdo da rua e o reconhecimento das suas praticas e vivencias de rua pelos seus pares. A
participacdo em atividades como as citadas nao impede esse reconhecimento, expor em galerias
ndo necessariamente desconfigura a identidade de grafiteiro, contanto que ele continue a pintar
livremente na rua, se assim o quiser. Dessa forma, a identificacdo de quem é “realmente”
grafiteiro ou ndo é algo simples para quem esta na cena — “quem ta na rua, sabe”, como nos

disse o grafiteiro N.

Também através das suas falas, notamos que, para muitos deles, a rua pode ser ao mesmo tempo
o lugar de trabalho, da transgressao, da politica, da critica. Esse protagonismo do espaco publico
dado pelos seus usos aproxima o grafite da arte urbana e da arte politica. Mais do que nas
definicdes conceituais, sdo nas suas praticas que vemos as aproximagoes do grafite com a arte,
mesmo quando ndo é assim denominado. Sdo suas experiéncias e os sentidos da experiéncia da
rua e da experiéncia artistica no espaco ptiblico que colocam o grafite hoje no lugar de pratica
artistica urbana, sem necessariamente fazer com que ele perca as caracteristicas originais de
movimento. Dessa forma, a partir das suas visdes e praticas como grafiteiros e artistas,
exploraremos agora o papel e os significados possiveis da arte no espago publico e as suas

possibilidades de transformacao para/das cidades.
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3.4 O que a arte e o grafite podem significar para as cidades? Praticas artisticas urbanas e a

politica da arte

Diante da complexidade conceitual e pratica que o grafite apresenta na atualidade e que
envolvem questdes artisticas, politicas e culturais, focaremos agora as possibilidades do grafite
como ferramenta de questionamento e transformac¢do do espago urbano a partir da discussao do
papel da arte na/para a cidade. Para compreendermos o papel das praticas artisticas nas cidades,
é necessario que perpassemos algumas questoes centrais a 16gica do urbano e as distintas formas
de vida nesse espago, seus encontros e seus embates. Discutir como se configuram as relacdes
de reproducdo do espaco urbano e a potencialidade proporcionada e encontrada nas cidades
para a reconfiguracdo das mesmas é essencial para que cheguemos a uma real compreensao da

importancia e do papel politico da arte nesse contexto.

Para tanto, nos apoiaremos em alguns pontos do pensamento de Henri Lefebvre sobre a cidade
e o urbano. A cidade hoje, segundo Lefebvre, ocupa uma posicao diferenciada no que tange ao
processo de reproducdo das relagdes capitalistas: se, até meados do século passado, sua
importancia era devida ao seu papel de /dcus dos meios de producdo, atualmente, é sua propria
producado, isto é, a producao do espacgo urbano que vem assegurando essa tarefa. Com isso, em
um processo que se aprofunda desde a década de 1970, a cidade cada vez mais é vista e tratada
como mercadoria — que, a partir do seu valor de troca, e ndo mais de uso, garantiria a

perpetuacao das relagoes de reproducdo do sistema econdmico vigente.

A cidade passa a ser ela prépria um produto, cada vez mais funcional e menos social. No entanto,
Lefebvre nos alerta que o urbano é o horizonte da realizagao da vida (1999, p. 28), e o cotidiano
das relagdes sociais pode representar uma confrontacdo a légica da producao hegemonica da
cidade. A possibilidade de realizacao humana no urbano se daria a partir de direito a vida urbana,
em que prevaleceriam o encontro e o valor de uso da cidade. E esse projeto que o filésofo

francés denomina direito a cidade (2001, p. 117).

Nesse sentido, entendemos a importancia do cotidiano e do uso da cidade para a superacdo do
atual projeto urbano, que tem a cidade como um grande negdcio. Esse projeto conta, para sua
execucdo, com o poder do Estado e com grande parte das ideologias urbanisticas, que se

utilizam do seu discurso para a legitimacao de uma cidade funcional e rentavel, em detrimento
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da pratica social e do espaco vivido. Frente as estratégias do poder publico e do capital privado,
as praticas cotidianas — a vida, o uso, o lazer, etc. —, no momento em que se constituem como
inovacgdo e ndo mera reproducao, assumem papel fundamental na realizacdo do direito a cidade.
Estas praticas sdo, de acordo com Michel de Certeau (1998, p. 45), "modos de proceder da
criatividade cotidiana", e se configuram como taticas (em oposicdo as estratégias dos setores

hegemonicos):

A tética é "movimento dentro do campo de visdo do inimigo" [...] e no espaco
por ele controlado. Ela opera golpe por golpe, lance por lance. Tem que
utilizar, vigilante, as falhas que as conjunturas particulares vdo abrindo na
vigilancia do poder do proprietario. [...]. Sem lugar préprio, sem visdo
globalizante, cega e perspicaz como se fica no corpo a corpo sem distancia,
comandada pelos acasos do tempo, a tatica é determinada pela auséncia de
poderassim como a estratégia é organizada pelo postulado de um poder. (1998,
p. 100-101).

Para Certeau, as praticas cotidianas, como habitar, circular, ler, falar, etc., sdo taticas, a medida
em que podem significar asticias dos "fracos" no campo da ordem estabelecida pelos "fortes",
configurando-se como "operagoes polimorficas, achados alegres, poéticos e bélicos" (1998, p.
104). E aqui podemos falar das praticas artisticas como uma dessas "astticias" dos habitantes

das cidades.
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Figura 25 — Esténcil como prética artistica, Paris

Fonte: A autora, 2017

Figura 26 — Grafite como pratica artistica, Barcelona
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ESTE TONO DE
GRS ES MY
ACERTADO !

Fonte: A autora, 2017
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As praticas artisticas no espago publico urbano englobam uma variedade de manifestagoes, que
fazem uso de distintas midias, tantas como as denominacdes que essas manifestacoes podem
receber: intervencdo urbana, arte urbana, arte publica, arte politica, arte participativa, arte
colaborativa, arte relacional, arte contextual etc. De forma geral, podemos dizer que o que hé
em comum entre essas modalidades/possibilidades de arte é o fato de que elas se fundam numa
experiéncia que incorpora o espaco publico em todas as suas dimensdes, superando a distancia
em relacdo a vida e ao cotidiano e proporcionando contextos nos quais os sujeitos podem estar

em contato com uma outra maneira de se fazer e viver a cidade:

[As praticas artisticas] se apropriam do espago publico como lugar de conflito
e, portanto, podem realizar ali uma agdo critica que cria outros imaginarios
possiveis. Funcionando como base de poténcia imaginativa para outros usos
do mesmo e conhecido lugar, pois, muitas vezes, nos falta referéncia para
imaginar uma cidade e modos de viver diferentes. Quando experienciamos
isso na pratica, podemos criar, através destes micromodelos, modos de
imaginar e romper a l6gica dos usos dos espacos, criando territorios livres para
a experimentacao e a vivéncia da arte e das relagdes na cidade. (CAMPBELL,
2015, p. 51)

Figura 27 — Pratica artistica em Paris

Fonte: A autora, 2017
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Por estes motivos e pelo uso da cidade como forma de critica e oposicdo ao modelo da cidade
mercadoria, as praticas artisticas no espaco urbano podem se configurar como praticas ativistas,

resultando em um ativismo artistico. Para Mouffe, esse ativismo teria como objetivo a

desconstrucdao do ambiente e do imaginario, nos quais se dao as relacdes de reproducao
capitalista (2007, p. 1). Apesar de consideravel aprofundamento e proliferacao das discussoes
sobre o tema nos ultimos anos, as ideias de arte ativista ou arf/vismo nao sao COnsensos nos
campos das ciéncias sociais nem das artes, mas, de forma geral, visam destacar o carater de
resisténcia, critica e subversao da arte, vinculando causas sociais e politicas a estratégias
poéticas e performativas. Para Paulo Raposo, a natureza estética e simbdlica dessas acOes
amplifica e sensibiliza para temas relevantes em um dado contexto historico e social,
consolidando-se, assim, como "causa e reivindicacao social e simultaneamente como ruptura
artistica, [...] pela proposicao de cenarios, paisagens e ecologias alternativas de fruicdo, de

participacdo e de criagao artistica" (RAPOSO, 2015, p. 5).

Um dos exemplos mais representativos desse artivismo no grafite é o trabalho do grafiteiro
Mundano. Sempre em busca de novos suportes além dos muros, Mundano alia o grafite a outras
acOes criativas que ddo destaque a causas sociais e ambientais, como a situacdo de risco dos
catadores de material reciclavel e a recente crise hidrica no estado de Sao Paulo. O projeto Pimp
My Carroga (figura 28), criado em 2012, reforma e grafita as carrocas utilizadas pelos catadores,
buscando retira-los de sua invisibilidade, além de promover diversas acoes de conscientizagao
nas areas sociais e ambientais. Mais de 360 grafiteiros colaboraram com o projeto, que ja

ocorreu em 30 cidades no mundo.
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Figura 28: Projeto Pimp My Carroga, Sdo Paulo

Fonte: A autora, 2015

E interessante frisar, no entanto, que, para ser ou fazer politica, a arte ndo precisa
necessariamente estar ligada ou defender uma causa; ndo tem obrigatoriedade de propagar
mensagens de cunho moral ou social. A ideia de uma politica da arte é, segundo Jacques
Ranciére, bastante distinta da ideia de tornar as frases de um escritor, as cores de um pintor, 0s
acordes de um mtsico, e, no nosso caso, as frases e cores de um grafiteiro, adequados a difusao
de mensagens apropriadas a servir uma causa politica (2010, p. 53). O sentido politico é

indissociavel da arte e precede as caracteristicas das formas de representacao:

O problema entdo ndo se refere a validade moral ou politica da mensagem
transmitida pelo dispositivo representativo. Refere-se ao préprio dispositivo.
Sua fissura poe a mostra que a eficicia da arte ndo consiste em transmitir
mensagens, dar modelos ou contramodelos de comportamento ou ensinar a
decifrar as representagdes. Ela consiste sobretudo em disposi¢des dos corpos,
em recorte de espacos e tempos singulares que definem maneiras de ser, juntos
ou separados, na frente ou no meio, dentro ou fora, perto ou longe. [...] O que
ela opde as duvidosas licdes de moral da representacdo é simplesmente a arte
sem representacdo, a arte que ndo separa a cena da performance artistica e da
vida coletiva. (RANCIERE, 2012, p. 55)

Dessa maneira, Ranciére afirma que o carater politico é intrinseco a arte, e uma politica da arte
se realizaria ndo através das formas de representacdo ou tampouco da mensagem vinculada a
elas, mas, sim, através das configuragoes e reconfiguracoes de um sensorium espago-temporal

(2010, p. 46), isto é, o recorte de determinado espago ou tempo, quando os objetos que povoam
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este espaco ou o ritmo conferido a este tempo determinam uma forma de experiéncia especifica
— em conformidade ou ruptura com outras — e uma forma especifica de visibilidade

(RANCIERE, 2010, p. 46).

A politica da arte, dessa forma, esta ligada primeiramente ao que Ranciere define como partilha
do sensivel (2005, p. 15), uma reparticdo primeira de espacos, tempos e atividade que fazem
parte de um comum e na qual determinados sujeitos e coletividades tomam maior ou menor
parte, detendo, portanto, visibilidade e palavra. Essa distribuicdo de visibilidade e invisibilidade,
palavra e silencio nos tempos e lugares, é estética, havendo, dessa forma, uma estética da arte,
da politica, etc., campos cujas experiéncias sdo significativamente configuradas a partir desse
jogo de redistribuicdo do que se vé e do que se diz, ou do que pode ser visto ou dito, onde pode
e em que condigcdes (figura 29). Arte e politica ndao sdo forcas de atuacdo distintas, pois

compartilham os mesmos principios de funcionamento e existéncia:

As artes nunca emprestaram as manobras de dominacdo ou de emancipacao
mais do que lhes podem emprestar, ou seja, muito simplesmente, o que tém
em comum com elas: posicdes e movimentos dos corpos, funcdes das
palavras, reparticdes do visivel e do invisivel. E a autonomia de que podem
gozar ou a subversdo que podem se atribuir repousam sobre a mesma base.
(RANCIERE, 2005, p. 26)
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Figura 29: Novas formas de pensar e questionar as configuracdes da experiéncia sensivel: o que é visivel, onde e
para quem? "O que a gente escolhe, pode, deixa ver na cidade?" Grafite do artista Mauro em Sao Paulo

Fonte: A autora, 2015

A estética da arte e suas praticas configuram nossas experiéncias sensiveis a partir da selecao
dos espacos, tempos e formas. Por muito tempo, essas experiéncias eram possiveis apenas nos
espacos institucionais das artes, mas com as mudancas ocorridas no século XX, como falamos
anteriormente, as experiéncias artisticas vém superando seu carater de excepcionalidade,
proporcionando maior alcance e acessibilidade a medida que passam a ser incorporadas nas
formas da experiéncia comum. A arte urbana e a arte piblica fazem parte dessas transformacoes
da estética da arte, assim como o grafite, em sua subversao do que aparece, do que é dito, por
quem ¢é dito e onde é dito nas cidades, considerando, para além das representagoes as acoes no

cotidiano, a vivéncia dos espacos publicos, sem a cisao arte e vida.
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Figura 30 — Novas visibilidades e novas vozes na cidade

Fonte: A autora, 2017

Em sintese, a arte ndo produziria conhecimento nem se configuraria como representacao para a
politica. Ela cria dissensos, engendrando, reconfigurando regimes distintos do sensivel, e isso
se da a partir da ocupacao das formas de recorte do espaco sensivel comum e da distribuicao
das reacOes entre a passividade e atividade, o singular e o comum, o ptblico e privado etc. A
arte, entdo, produziria "formas de reconfiguracdo da experiéncia que sdo o terreno sobre o qual
podem se elaborar formas de subjetivacao politica, que, por sua vez, reconfiguram a experiéncia

comum e suscitam novos dissensos artisticos" (RANCIERE, 2010. p. 57).
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CAPITULO 4

A CRIAGCAO DAS PAISAGENS-GRAFITE E SEUS SIGNIFICADOS:
REINVENCOES DA VIDA URBANA E DO HABITAR AS CIDADES

A rua é a desordem?
Certamente.

Essa desordem vive.
Informa.
Surpreende.

Henri Lefebvre

A rua é a desordem, como nos afirma Henri Lefébvre. Mas é também, segundo o filésofo
francés, um outro tipo de ordem. Mas de que ordem e desordem que tém a rua como simbolo e
pratica maior estamos falando? Em quais principios se baseiam e em que dire¢des apontam? A
direcdo é, sem duvida, o urbano, em sua realidade possivel e em sua realizacdao almejada, um
horizonte. Ao longo do processo de elaboracdo de nossa tese, fomos entendendo que a dimensao
urbana é indissociavel e, mais, é a base, o substrato material e essencial do fenomeno grafite e
buscaremos mostrar agora como os elementos da vida urbana articulam-se com a pratica do

grafite a partir dos processos de criacdao das paisagens.

Como dissemos anteriormente, o grafite contemporaneo surge, cresce e vai ganhando novas
dimensdes nas grandes cidades do mundo. Dessa forma, associa-lo ao urbano é algo comum
dentro dos estudos do tema e, até mesmo, dentro de um senso comum; mas, novamente, aparece
a questdo: de que urbano estariamos falando exatamente? O urbano como estética? O urbano
como modo de vida predominante nas grandes cidades? Ou o urbano como transgressao desse

modo de vida?

Para iniciarmos a compreensao acerca da definicao do urbano de que estamos falando e, mais

precisamente, o que ele tem a ver com o fenomeno grafite e porque estdo conectados, nos
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basearemos nas reflexdes de Henri Lefebvre, para, gradativamente, promovermos um dialogo
entre essas e as proposicoes de outros autores, como Edward Relph, Jean-Marc Besse, Armand
Frémont, dentre outros, em uma costura na qual a linha sdo as experiéncias dos grafiteiros com

quem convivemos por aproximadamente um ano na cidade de Sao Paulo.

4.1 O urbano como horizonte e suas realidades possiveis

O urbano, para Henri Lefébvre, deve ser entendido como direcao e ndo como realidade acabada
(1999, p. 28). O urbano seria um projeto de transformacao da sociedade, a realizagdo plena da
vida urbana. Entender o urbano enquanto esse horizonte a ser atingido, perpassa pela
compreensdo do que seria entdo a vida urbana em sua plenitude e os obstaculos que atualmente

estdo impostos a sua concretizacao.

A vida urbana, segundo Leféebvre, é aquela na qual o valor de uso de uma cidade é predominante
em relacdo ao seu valor de troca, sendo seus elementos definidores a realizacao do encontro, da
troca, da reunido, visto que como “o fenémeno urbano manifesta-se como movimento [...] ele
implicaria a liberdade de produzir diferencas” (1999, p. 158). Assim, teriamos cidades vividas
pelas pessoas — todas as pessoas — e ndo pensadas e elaboradas majoritariamente através de uma
funcionalizacdo que pouco ou nada dialoga com o que desejam seus habitantes. Dessa maneira,
estes seriam os obstaculos a realizacdao da vida urbana em sua plenitude: sua reducdo pela

fragmentacdo e especializacdo.

A rua, ainda seguindo o pensamento do autor, seria 0 antidoto contra a fragmentacao e, ao
mesmo tempo, o caminho para a realizacdo da vida urbana, proporcionando a possibilidade do
encontro e do convivio entre as diferencas e os diferentes: “nela efetua-se o movimento, a
mistura, sem 0s quais ndo ha vida urbana, mas separacao, segregacao estipulada e imobilizada”
(1999, p. 29). A rua, a qual (precisamente por esses motivos) parte do urbanismo moderno
desejou morta (KUSTER e PECHMAN, 2014, p. 72), sobrevive como o lugar das

possibilidades e da resisténcia ao modelo hegemodnico da atual realidade urbana.

A rua retine, e essa reunido por si sé ja vai de encontro a ideia de uma cidade planejada e de um

urbanismo “harmoénico”. A rua é o encontro dos diferentes, a desordem que elabora uma nova
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ordem, diferente do que se planeja em escritérios de arquitetura e em salas de planejamento
estatal. Para Lefébvre, a rua é o lugar da palavra e, nesse sentido, é a oportunidade da palavra
para aqueles que sé tém voz e, por isso, ndo se configurariam como seres politicos, como afirma
Jacques Ranciére: “a questdo, entdo, é saber quem possui a palavra e quem possui apenas a
voz”. E continua: “Desde sempre, a negativa em considerar certas categorias de pessoas como
seres politicos teve a ver com a negativa de entender como discurso os sons que saem de suas

bocas” (2012, p. 34).

Na rua encontramos a resisténcia a “colonizacgao do espaco urbano”, que se efetua pela imagem,
pela publicidade, pelo espetaculo dos objetos e pala uniformizacao dos cenarios visiveis
(LEFEBVRE, 1999, p. 31). A rua simboliza a pratica de uma manifestacdo plural, a partir da
apropriacdo da palavra e da escrita, o que nos remete ao grafite como uma dessas manifestagdes
e ao qual o proprio Lefébvre faz referéncia (embora ndo explicitamente) ao afirmar: “ndo é [a
rua] o lugar privilegiado no qual se escreve a palavra? Onde ela p6de tornar-se selvagem e
inscrever-se nos muros, escapando das prescricoes e instituicoes?” (1999, p. 30). Essas
instituicdes tém como interesse o combate a essas novas vozes politicas, “comandando o

siléncio e o esquecimento” (1999, p. 31)

Aqui vemos nitidamente a acao dos grafiteiros nesse caminho em dire¢do a vida urbana; a partir
das duas presencas e palavras na rua. Conhecemos e entrevistamos dezenas de grafiteiros com
realidades muito distintas, alguns que ainda estavam comecando, outros com muita experiéncia,
alguns que s6 pintam sem autorizacdo, outros que s6 pintam muros autorizados, outros que
transitam entre essas possibilidades. Alguns grafiteiros com fama internacional e com muitos
trabalhos no exterior, outros que ainda atuam apenas em seus bairros. E, diante de realidades
tdo distintas, todos, de uma forma ou outra, tém na rua seu elo, seu lugar de encontro. O que

faz, mesmo para aqueles com carreira artistica em galerias, com que nao abandonem a rua?

Em suas falas, durante as entrevistas, percebemos dentre os principais motivos, elementos que
sao comumente associados ao grafite desde sua origem — a necessidade e a vontade de se
expressar, de ser visto e deixar sua marca —, 0 que envolve, por sua vez, a liberdade e a
adrenalina envolvidas na acdo e o protesto. Todos esses pontos sao visiveis nos discursos dos

grafiteiros quando perguntados sobre os motivos que os levam a rua:
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Grafiteiro O.: O lance de deixar a marca assim. Eu falo, meu, vou colocar um
desenho ali as pessoas falam: olha, ele que fez, foi fulano que fez; eu acho que
é esse lance de marcar mesmo, de espalhar mesmo, de espalhar as ideias por
ai... uma marca.

Grafiteiro B.: Acho que é a necessidade muito semelhante da origem, a mesma
necessidade de marcar territério, de vocé deixar uma peca, uma arte, que seja
vista por varias pessoas.

Grafiteiro N.: A necessidade da expressdo, né, de expressar, de comunicar, de
falar... manifestar essa existéncia, aqui, nessa vida, nesse espago...

Grafiteiro R.: O que me leva a grafitar é perceber uma potencialidade, com
um potencial de transformar e de trazer contribuicdo, estimulado,
impulsionado por uma necessidade de reconhecimento. Acho que tem a ver
instintivamente com isso. Como um reconhecimento até de si mesmo, se
reconhecer, eu acho que isso extrapola todas as demais pessoas, mas acho que
comeca principalmente disso, auto investigacdo, né, que tem a ver com uma
expressdo, uma auto expressdo, colocada pra fora, que tem total relacdo direta
com algo que € atitude, o estimulo destemido, ligado a adrenalina, questdo de
poder, de vaidade...

Grafiteiro S.: Essa forga, essa energia que bate que vocé, tipo, tem que sair de
casa... é essa vontade que é maior do que o medo, t4 ligado? Maior do que
ansiedade, maior do que expectativa, maior do que... uma coisa muito pessoal

Grafiteiro M.: Eu acho que eu sou muito inspirado pelos problemas da cidade,
que me faz me tirar de casa e ir, também eu sou um cara muito... é... inquieto,
um pouco hiperativo [...]. Entdo é isso, eu descobri um novo jeito de ver a
cidade, [...] eu acho entdo que tenho esse fascinio pelo diferente e pela
realidade que fica maquiada. O grafite é uma grande ferramenta de
comunicagdo. Entdo, se vocé olhar de outros lados, os muros sdo midias e eu
que fago o que eu chamo de grafite papo reto, que é um grafite de protesto e
que fala direto com a populagdo e que nao é algo que eu escrevo com o estilo
de pichacao ou letras de grafite, que a pessoa leiga ndo consegue compreender,
eu faco justamente de um jeito facil e simples pra pessoa compreender e
refletir sobre o protesto que eu t6 fazendo, que é sempre relacionado ao
contexto local.

O gosto de estar na rua pode também ser explicado por uma vivéncia de rua, desde a infancia:

Grafiteiro H.: A rua, a prépria rua. A rua, a cidade, ela tem um charme, e, uma
vez que vocé... eu sempre fui da rua, desde crianca, diferente do meu filho,
por exemplo, que ndo tem uma vivéncia de rua como eu tive, ndo s6 eu, mas
como todas as pessoas da minha geracdo tiveram. Hoje, as ruas ndo sao mais
habitadas por criangas, né? O lugar de crianga era na rua, entdo eu tenho essa
vivéncia de rua desde quando eu nasci. De estar na rua, de ficar o dia inteiro
na rua, [...]. Por toda essa minha vivéncia na rua, eu acho dificil sair dela, né,
eu preciso muito desse espago assim, porque é um espago muito democrético,
é um espaco muito interessante onde muitas coisas acontecem, e que a gente
aprende muito, com o simples contato com a rua de vocé ficar ali, para num
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lugar em uma rua qualquer e ficar observando o que acontece ali, s6 de fazer
isso vocé ja aprende muito, precisa nem ter contato com as pessoas — claro que
se vocé tiver contato maior o aprendizado, mas a simples observagao assim ja
é um super aprendizado pra muita coisa.

Grafiteiro K.: E, entdo, a rua na verdade é de onde eu vim. Eu comecei o
grafite por causa da rua. O que eu aprendi na rua até hoje sempre vai ser meu
preferencial na rua, mesmo que a gente esteja 14 sem ganhar nada, sol a sol,
chuva, todos os obstaculos que tem na rua, policia, preferéncia de pessoas que
ndo gostam, mas a rua é o que a gente tem de prazer, de estar ali passando algo
livre, que vocé ta fazendo por amor mesmo, sem estar esperando algo assim.

Grafiteiro Z.: Ah, com certeza. E eu sempre fui criado na rua, de certa forma,
eu sempre estive na rua desde os 11 anos, rabiscando parede.

Grafiteiro NE: Porque a minha adolescéncia foi muito intensa, né? Muito
participativa, assim, com a cidade, essa coisa de ser office-boy, essa coisa de
estudar no Bras e morar na periferia, ter que pegar trem. Nessa época eu
morava em Sao Miguel Paulista.

Trazer para a pratica do grafite a experiéncia da rua na infancia, de uma vivéncia que hoje é
cada vez mais rara, como vimos na fala do grafiteiro que percebe a diferenca entre a sua geracao
e a do seu filho, resgatar essa rua que era o lugar da vida e transforma-la no lugar da fala, da
expressao das suas existéncias, € uma forma de subversao da realidade urbana dada, mas nao é
a unica forma. Estar na rua através do grafite é revelador de outras praticas inventivas de um
novo fazer urbano, cujos significados atacam as estruturas de concepcdo e pratica de um

urbanismo que tem por objetivo justamente a eliminacdo desses fazeres urbanos.

Esse urbanismo ao qual nos referimos é o que Lefébvre denomina urbanismo paternalista (1999,
p. 49), que se pretende o regulador, pelo dominio da técnica, da cidade e dos seus conflitos. Seu
objetivo, portanto, visando um bom funcionamento e a organizacao do espaco urbano, é
aniquilar o conflito, e, para tanto, se oferece como a mais capacitada via, estimulando o
enfraquecimento da autonomia dos habitantes das cidades. De maneira semelhante, Relph se
refere a esse urbanismo como um "autoritarismo ambiental benevolente" (RELPH, 2016a, p.
99), caracterizado pela entrega da cidade a um pequeno grupo de profissionais qualificados e
que retira a autonomia e a responsabilidade dos individuos sobre o espaco em que vivem. O
aprofundamento dessas praticas contribui, para um menor envolvimento das pessoas ao e no
lugar e para uma menor apropriacdao desses lugares, enfraquecendo dos seus lacos de
pertencimento. Em outras palavras, é o processo descrito por Frémont como alienagdo espacial,

o esvaziamento gradual dos valores da vida no espago (1999, p. 249).
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Uma cidade controlada por esse urbanismo paternalista é uma cidade segregada e funcional,
onde aprofunda-se a separacdo por bairros, classes, cores, alienagdes pertencentes a alienacao
urbana que “envolve e perpetua todas as alienacdes” (LEFEBVRE, 1999, p. 89). Nessa
concepcao, o movimento é combatido e reprimido, e, por isso, o é também a mudanca fora da
pretensa harmonia desejada para as cidades. O urbano, no entanto, nada tem de harmonioso,
nos afirma Lefébvre (1999, p. 160), ele é a reunido dos conflitos, o lugar dos enfrentamentos e

das contradi¢Ges, materializadas em suas formas e constituidoras da sua realidade e realizacao.

Se o urbano é o lugar dos conflitos e das expressdes desses conflitos e se sua realizacao acontece
através da apropriacdo da cidade pelos seus habitantes, o grafite revela-se como uma das
maneiras de realizacdo urbana e pela qual essa se manifesta amplamente. A nao negacao do
conflito, a exposicao dos mesmo pelas palavras e a exposicdo aos mesmos através dos corpos
sao evidentes na pratica e nas falas dos grafiteiros com os quais convivemos e extremamente
relacionados a cidade em que vivem, uma das maiores metropoles do mundo. Grafitar é
evidenciar o contraste, o caos, o abandono, e por isso muitos grafiteiros relataram a falta de
motivacdo em pintar em cidades com uma realidade distinta da de Sao Paulo, especialmente
cidades de paises desenvolvidos, as quais, segundo alguns dos nossos sujeitos de pesquisa, “nao

pedem” intervencao:

Grafiteiro S.T.: Se eu morasse, por exemplo, na Suica, eu ndo pintaria la... eu
nunca fui, mas eu vejo muito, né, pela internet, pela tv... Eu falo Suica, mas
podia ser Austria, sei 14, qualquer pais assim, ndo pede, né? O lugar é um lugar
que vocé ndo vé um papel de bala no chao, ele ndo pede isso. Entdo, so se for,
ah, um evento, pinto um prédio, um festival assim. Mas nao é um lugar que
tem... ele ndo... O grafite, ele conversa com a cidade. Tem lugares que eu acho
que ndo conversam, assim. Eu ja fui pros Estados Unidos, pra uma cidade que
parece cidade de cinema, é uma cidade de plastico isso... Ai eu cheguei 14,
tava autorizado eu pintar nuns lugares 14. Meu, era tudo certinho. Sera que
cabe mesmo um grafite aqui, né? Isso foi até pra mim um questionamento.

Grafiteiro U.: Quando eu viajo eu ndo sinto tanto anseio de pintar quanto é
estar em Sdo Paulo. Em Sédo Paulo eu tenho uma necessidade muito maior de
pintar do que fora. Eu ainda ndo entendi por que isso acontece comigo.
Quando eu saio de Sdo Paulo e vejo lugares mais conservados, ndo sinto tanta
vontade de interferir no lugar.

A fala do grafiteiro S.T. nos mostra uma certa relacdo, estabelecida também por outros

entrevistados, entre a grande cidade, seus problemas sociais e o grafite. A pretensa harmonia
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urbanistica ndo proporcionaria, assim, a “conversa” com a cidade. Em alguns relatos, os
grafiteiros nos contam que sao justamente os lugares mais degradados ou abandonados que os
atraem na hora de pintar. As vezes sdo também os problemas que originam a degradacdo e o

abandono temas de protesto de alguns grafiteiros:

Grafiteiro H.: Eu tendo a gostar mais de lugares abandonados, casas em
demoligdo, eu gosto mais dessa coisa mais de guerra, destruido, onde tem
muito lixo... Se eu pego um lugar que é muito limpo, muito c/ean, uma parede
retangularzinha, muito certinha, branquinha, num lugar que s6 tem a calgada,
ndo tem poste, ndo tem nada em volta... é legal também, mas, tipo, ja ndo faco
com tanto tesdo. Quando tem alguma coisa que eu posso usar como elemento,
eu acho mais desafiador.

Grafiteiro G: Eu gosto mais de pintar onde é mais degradado do que pintar
num lugar muito limpinho, porque eu acho que conversa mais, ja existe um
fundo preparado.

Grafiteiro K.: Eu prefiro mais os lugares que ndo tenham, nunca tiveram
interferéncia de alguma pintura, geralmente lugares crus, que estejam no
cimento, lodo, lugares, fdbricas abandonados, eu gosto muito de lugares
abandonados porque ali td o cru, né, s6 o desgastamento da textura do local,
porque eu gosto de mudar aquele local com a cor.

Grafiteiro M: Essencialmente, as minhas escolhas por lugares sdo pelos
contextos locais, entdo, se eu decido que eu quero pintar 14 na favela do
moinho, é por causa do contexto que tem 14, se tem um incéndio, se tem um
despejo de moradores da favela, eu vou muito nesse olho do furacdo, eu
trabalho muito pra essa... pra mim, tem que ter um porqué pra eu pintar. Vai
do problema que t na cidade, mas vai muito também da sua rota.



139

Figura 31 — Grafite e a escolha pelo abandono e degradacao

Fonte: A autora, 2016

Sabemos que os problemas sociais que originam essa estética da degradacdao e do caos sdo

compartilhados por muitas cidades do mundo subdesenvolvido. No entanto, questionamos 0s

grafiteiros se, no caso de Sao Paulo, haveria alguma especificidade que motivasse ou se fizesse

presente em suas praticas do grafite e pudemos observar em suas repostas uma convergéncia

quanto a influéncia de certos aspectos caracteristicos de uma grande metropole, como a

verticalidade, os ritmos intensos de deslocamentos, a auséncia de elementos naturais, a grande

concentracdo de pessoas, uma certa aridez material e humana:

Grafiteiro O.: Acho que tem esse lance predial, né, vertical, assim... A cidade
é muito monstro, né? E como ela ndo é pensada pro ser humano, é pensada
pra empresa e pra carro, entdo ela muda assim umas coisas, tipo, ninguém
anda a pé na marginal, sabe? Quem anda a pé na marginal ou é mendigo ou
gente de rua ou grafiteiro pichador, que anda por ali pra pintar porque... nuns
espagos que nao tem... cé ndo tem acesso se ndo for de carro, lugar muito
inéspito assim, entdo, esse lugares ai é terrivel.

Grafiteiro U.: O grafite em Sdo Paulo, ele é de um jeito, no resto do pais ele é
de outro jeito. Sdo Paulo é que me provoca a fazer grafite, eu acho que, se eu
ndo fosse de um centro urbano igual é Sdo Paulo, eu ndo estaria pintando na
rua igual eu gosto de pintar.

Grafiteira B: A cidade, ela te oprime, é muito prédio, muito carro, muita gente,
ndo tem cor. Entdo a gente precisa disso, precisa de um respiro. O grafite da
esse respiro.
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Grafiteiro M.: Se vocé ver a maioria dos meus trabalhos, eles tém um aspecto
de eu estar invocado, de eu estar questionando, de eu estar desafiando e tal,
entdo o meu grafite aqui, ele é contestador justamente por viver na cidade
cadtica, entdo eu acho que € isso que inspira.

Grafiteiro T.: Quando eu ia visitar minha v6, a casa dela ficava uns cinco
quilometros da nossa, o que eu gostava mesmo era do caminho, pra ver as
pichagdes, eu tentava entender e ai olhava pra cima e via o cara fez 1 em cima,
ficava tentando imaginar como ele fez e tal... Eu acho que se ndo tivesse em
Sdo Paulo eu ndo ia ser tdo influenciado. Tudo na minha vida veio a partir
disso.

Grafiteira. L: Eu sou urbanoide. E, nossa, tudo que eu fago é muito urbano, eu
sou um rato, eu me considero uma pomba, eu sou muito urbana.

Grafiteiro B.: Sdo Paulo é uma cidade cosmopolita, as culturas e informagdes
em épocas que as informacgoes eram bem restritas a uma parte da sociedade, o
grafite conseguia atingir essa informacao, A prépria agressividade da cidade
te prepara pra esse mundo, esse universo do grafite, ele ndo é rodeado de flores
como algumas pessoas imaginam, é bastante duro, é bastante dificil.

O grafite em Sao Paulo é o dialogo, a troca dos grafiteiros com a metropole, a partir das suas
experiéncias cotidianas e das suas vivéncias desse espaco. Diferente da maioria das pessoas que
vivem nas grandes cidades e também experienciam realidades e problemas semelhantes, os
grafiteiros tém a necessidade de responder ao caos, as insatisfacdes, ao que, por vezes, nos
parece simplesmente dado. Essa é a conversa com a cidade mencionada anteriormente, uma
maneira de estar e viver a cidade de uma forma mais participativa, no sentido do envolvimento.
Uma conversa pressupde uma troca, uma interacdo, e, dessa maneira, o grafite é para esses
sujeitos a sua parte, a sua resposta frente ao que a cidade lhes oferece. Essa resposta pode ser
dada de diferentes maneiras e com diferentes intengdes — alguns acreditam que a resposta é a
“arte” (em suas palavras) e, nesse intuito, buscam criar um “respiro visual” para a cidade; outros
destacam o papel da comunicacdo e o alcance das pessoas que os veem, outros respondem

através do protesto, do questionamento e da contravengao:

Grafiteiro O.: Acho que é igual ao grafite, o grafite é arte, uma flor que
colocaram ali pra pessoa mudar de olhar. E louco esse lance instantaneo do
grafite, né, a mensagem ¢é instantanea, vocé escreve ali no muro e... sei l3, e,
em uma semana, umas mil pessoas leram aquilo, sabe? E muito grande, é
muito rapido a velocidade e é muito grande o quanto abrange, a quantas
pessoas atingem, né. Entdo... eu acho que o grafite é essencial pra cidade.

Grafiteiro S.T.: Eu vejo como uma forma de chamar ateng¢do, porque néo
importa o tema — grafite, ele é essencialmente um protesto. Entdo, se vocé
desenha um politico com sangue na boca, como um vampiro, é um protesto,
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mas se vocé desenhar umas flores também é um protesto, porque € s6 esse ato
de estar se comunicando com a cidade.

Grafiteira E.: Eu acho essencial, nossa, é tipo um respiro, é tipo um alerta, um
tapa na cara...

Grafiteira L: E muita discussdo colocada na rua, né? Eu acho que essa é a
maior importancia, mas tem outra importancia que é questionar a propriedade
privada, eu acho.

Grafiteiro M: Ele é, de certa forma, um parasita, assim, ele surge sem
permissao, ele tem uma relacdo de amor e 6dio, tem gente que ama, tem gente
que odeia... e... ele acaba, na maioria das vezes, sendo feito em lugares que,
assim, sei 14, cicatrizes, vamos dizer assim, lugares que tdo detonados... Entdo,
assim, acho que ele acaba tendo um pouco essa fungdo, acaba que, por mais
que ele seja s6 uma pichagdo, um bombardeio, um grafite, um throwup e tal,
ele acaba revelando aquele lugar.

Grafiteiro G.: Pra cidade, eu acho que é, principalmente pra Sdo Paulo, assim,
é uma quebra, né? A cidade é muito conservadora, e o grafite pra Sdo Paulo
ele é uma quebra dessa dureza, a cidade é muito dormitdrio, a galera em sai,
ndo tem muita chance de usar ela. A gente quebra isso pintando na cidade,
fazendo coisas tipo que quebram um pouco da rotina, é uma coisa boa.

Grafiteiro K.: Eu acho que grafite seria a parte que tira mais o cinza na cidade,
uma transformacdo, da uma sobrevida, reviver a cidade.

Grafiteiro B: A questdo efémera, a questdo da mudanga, a questdo até da
ilegalidade, numa cultura contraventora, desse questionamento, do que ndo
pode e, mesmo assim, os grafiteiros fazem.

Mas, para além disso, o grafite constitui-se como uma maneira de afirmar a sua existéncia nessa
grande cidade, afirmar que ndo sdo esmagados por ela, que se manifestam, revidam ou que, em
outras palavras, estdo vivos e vivem a cidade — o que também torna essa cidade viva. Para
alguns grafiteiros, uma cidade sem grafite é uma cidade muda, e sua auséncia poderia constituir-

se como um indicio de alienacao:

Grafiteiro U.: O grafite é uma provocacdo na cidade. Eu acho que a cidade
provoca nds, os grafiteiros, e nés provocamos a cidade. Entdo eu acho que é
uma troca de provocagoes.

Grafiteiro N.: Quando eu fago meus grafites pela cidade é a voz mesmo do
negro, do periférico, invadindo a cidade e fazendo existir.

Grafiteiro S.: Acho que, o grafite, ele mostra as pessoas, mostra gente viva,
gente que se manifesta, uma cidade que tem pessoas com... ndo vou falar
opinido, mas com atitude, assim, sabe? Nao é uma cidade controlada, é uma
cidade... um pouco descontrolada também, em alguns sentidos, mas ela é um
reflexo da prépria sociedade, assim, entdo eu acho que € isso, ele mostra o
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quanto que a cidade pulsa de verdade, o quanto que as pessoas ocupam a
cidade, e é um reflexo, por exemplo: quanto mais pichagdo, mais alguma coisa
errada tem, entendeu? Eu acho que sem grafite seria uma coisa meio ditadura,
sabe?

Grafiteiro H.: Uma cidade que ndo tem grafite, ela ndo é uma cidade livre.
Porque os aparelhos repressivos ndo permitem que a populacdo se manifeste.
Em cidades assim, as pessoas ndo tém voz.

Grafiteira E.: Eu acho que cidades que as ruas nao falam significa que o povo
td muito manipulado, s6 isso.

Grafiteiro M.: Eu acho que ele é, de uma certa forma, um sinalizador e mostra
que a cidade t4 ativa e viva, né? Porque eu ndo gostaria de uma cidade muda,
né? Quando eu vou a uma cidade que eu nunca fui, eu percebo ela s6 pelo
grafite, isso em todo lugar do mundo que passei. Entdo, na verdade, o grafite
é pra cidade um grande reflexo dos seus proprios problemas. Sei 14, é muito
complexo, varia de cidade pra cidade, mas o grafite é parte das cidades e ele
pode ser banalizado, pode ser legalizado, pode ser aceito, sempre vai existir
novas formas de grafite, pichagdo, de interacdo com a cidade.

Grafiteiro NE.: Eu acho que ele representa essa exclusdo. Através do grafite,
muitos conseguem se sentir presentes. O grafite cria essas possibilidades,
coisa que a miquina piblica ndo consegue. Fora essa coisa de agregar essas
auséncias, como eu falei. Sendo a cidade fica muito fria.

A palavra — ndo apenas a voz — como afirmacdo da existéncia necessita, por vezes, de taticas
para ter maior alcance e ressoar, especialmente considerando-se a efemeridade prépria do
grafite e a rapidez com que podem sem apagados. Sendo assim, alguns grafiteiros falam da
importancia da escolha por locais de maior visibilidade na cidade para realizar seus grafites e

COmo experienciam isso:

Grafiteiro O.: Ah, parede boa e local de muita visibilidade, sabe? Antes o canal
do grafite era s6 visibilidade, as pessoas s6 pensavam em fazer grafite num
local que era foda pra todo mundo ver. A giria é tipo os muros testas, que 0s
caras falam, "esse aqui ta de frente, pra todo mundo ver".

Grafiteiro I.: Nunca é aleatorio. Eu tenho pintado pouco no bairro porque eu
quero muros de visibilidade maior. Além de eu procurar espacos interessantes,
a coisa tem que funcionar fisicamente. Cada lugar é um e tem que ser pensado.

Grafiteiro U.: Quando eu comecei, eu tinha um critério muito... eu levava
muito a risca, que era os principais muros. Eu queria td4 nos muros que todo
mundo passa, todo mundo V€. Depois eu fui desencanando. Hoje eu ndo me
preocupo tanto com isso.

Grafiteiro R.: Tem a ver principalmente com o mapa de interesses, né? Um
mapa... a cidade que importa, isso é até um pouco cruel, qual a cidade que
existe pra cada um da gente, né? Pensar num mapa de onde vocé circula, vai
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fazendo um desenho, depende muito de pessoa pra pessoa, um mapa das artes:
onde estdo as galerias, os museus e os centros culturais da cidade, esse trecho
af que faz um trago... um trago bem interessante inclusive, cultural, econdmico
na cidade de Sao Paulo, tem a ver com a linha verde da cidade, passa um
pedaco também pela linha amarela, né? Onde tem desenvolvimento cultural,
onde estdo os espagos de interesse... Mas a minha 6tica é mais expandida, né,
porque eu precisei sair de um extremo muito longe pra vivenciar, pra
conhecer, pra se influenciar, por todo esse mapa da cidade cultural. Entdo
passa por um monte de coisas [...] E interessante pensar a cidade, onde estdo
os CEUSY, os SESCs, os centros culturais, onde estdo os teatros... [...] seja
por quantitativo ou qualitativo, segundo os critério que vocé escolher. “Ah,
aqui é legal porque passa muita gente, aqui é legal porque passa muita gente
que gosta de arte, aqui é legal porque tem gente muito pobre, aqui tem gente
que atravessa a cidade, aqui é legal porque sdo religiosos, ou porque sdao
baladeiros™ (risos). Entdo tem um monte de jeitos de achar legal.

A visibilidade proporcionada pelo movimento e pela concentragdo de pessoas e atividades faz
com que o centro de Sdo Paulo se torne um local de grande atratividade para grafiteiros e
pichadores, o que, consequentemente, transforma de maneira continua e veloz a paisagem dessa
area na cidade. La é possivel encontrar uma significativa quantidade e tipos de grafites, que se
somam a uma certa estética de caos e abandono do centro urbano — como citado por parte dos
nossos entrevistados —, fazendo com que essa area em particular seja, para alguns deles, o

principal ponto do grafite em Sao Paulo:

Grafiteira E.: O centro tem muita coisa, assim... Tem um pedaco do centro que
€ mais roots, tipo Glicério, ali, assim... Ali eu acho que é quase uma esséncia,
sabe, do grafite, assim... tem homb, tem a pichacdo, tem os trabalhos mais
trabalhados. Aquele é o grafite de Sdo Paulo mesmo, o grafite que tem no
centro da cidade. Que é a mistura mesmo, que tem o cara da periferia e o cara
14 do Morumbi pintando juntos, sabe? Ali é Sao Paulo.

Grafiteiro M.: Ah, eu acho que ndo tem como vocé ndo falar do centro, que é
um lugar que acaba cruzando pessoas, entdo se vocé pintar s6 na zona leste,
quem ¢é da zona sul ndo vai ver, tem uma coisa do centro, do espaco e tal.

Grafiteiro G.: Se vocé vem pro centro, vocé vé mais variedade, porque todo
mundo que sai dos bairros vem pintar no centro, porque é um ponto de
passagem de todos.

Grafiteira B.: No centro que eu acho muito legal, é o estilo vandalismo, né?
Bomb, o ilegal... e acho que super combina com o centro de Sdo Paulo, meio
podrdo, abandonaddo, assim.

17 Centros Educacionais Unificados da cidade de Sdo Paulo.
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Grafiteiro U.: Eu costumo dizer que “funciona”. O grafite funciona nas regides
centrais, s6 que nas areas mais degradadas.

Figura 32 — Grafite e pichacdo do/no centro da cidade

Fonte: A autora, 2016

Sendo S&o Paulo uma cidade de mais de 12 milhdes de habitantes, é possivel circular pouco ou
raramente entre suas zonas, e, por isso, o centro (figuras 33, 34 e 35) se torna o local de encontro
por exceléncia em uma realidade como essa. Compreender o papel e os significados do centro
para a pratica do grafite é afirma-lo como fendmeno essencialmente urbano, ja que o é a

centralidade, como nos diz Lefébvre:

Descobrimos o essencial do fen6meno urbano na centralidade. Ndo importa
qual ponto possa tornar-se central, esse é o sentido do espago-tempo urbano.
A centralidade nao é indiferente ao que ela retine, ao contrario, pois ela exige
um contetdo. [...] Multiddes, pessoas caminhando, pilhas de objetos variados,
justapostos, sobrepostos, acumulados, eis o que constitui o urbano. (1999, p.
110)
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Figura 33: O centro, “a prépria forma do urbano, revelada. Na realidade urbana, tudo se passa como se tudo que
a compOe pudesse se aproximar, ainda e sempre mais. Assim se concebe o urbano, assim ele é percebido, assim é
sonhado, confusamente”

Fonte: A autora, 2016
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Figura 34: “O urbano, indiferente a cada diferenga que ele contém” 1

Fonte: A autora, 2016

Figura 35: “O urbano, indiferente a cada diferenca que ele contém” 2

Fonte: A autora, 2016
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Apesar de existir essa busca pelo centro, uma das particularidades do grafite de Sao Paulo é
estar presente praticamente em toda a cidade, desde as periferias aos bairros de classe média e,
até mesmo, nos bairros nobres, com poucas excec¢oes. Se ja tinhamos essa impressao visual, as
conversas com os grafiteiros confirmam esse espraiamento, pois, para além do critério da
centralidade e da visibilidade que os levam a pintar, temos também as relacGes de sociabilidade
e vizinhanga, lacos afetivos e histéria com os bairros, lugares onde cresceram ou, simplesmente,

o desejo de grafitarem por onde estao passando no momento.

Dessa maneira, eles vao criando uma espacialidade do grafite na cidade e também outras
centralidades para além do centro tradicional. Segundo os grafiteiros, essas centralidades se
constituiriam por diferentes motivos, seja pela variedade e ou quantidade de grafites, pela
proximidade e concentragado de galerias de arte urbana, ou por serem locais de origem e vivéncia
de importantes grafiteiros da cena. Identificamos nas falas dos nossos entrevistados, o que seria
uma configuragdo espacial do grafite em Sdo Paulo, na qual as zonas da cidade assumiriam

caracteristicas e identidades proprias, diferenciadas das demais:

Grafiteiro N. Tem alguns nticleos, cada niicleo tem um estilo, o estilo de cada
lugar. Se vocé pega o Grajau, o Grajat tem muitos grafites, existe uma relagdo
que tem muito a ver com a figura, a figura do negro, a figura humana, aparece
bastante... se a gente pega a zona norte, ela tem mais aquele estilo tradicional
de grafite. Sdo os painéis, os murais, sdo letras, grafite, o cenario, tudo mais,
que é uma coisa muito do Binho, né? O Binho que é da velha escola, é o mais
velho ali, o Binho e o Tinho sdo dois grafiteiros eximios. Se a gente pega a
zona leste, ela é mais o bomb, o trhowup, entdo, se vocé vai 14 pra, né,
Itaquerdo, pr’aquela area do Itaquera, vocé vai ver, sim, tem, l6gico, grandes
grafiteiros — tudo isso eu t6 generalizando — uma galera que faz muito bomb.
Se a gente pega a zona oeste, no caso, a gente vé mais um esquema de arte
visiondria, mais o abstrato, né? Pega os anos, os caras mais velhos aqui da
Vila Madalena, eles tém um estilo de grafite que se encaixa, que sdo mais
organicos, né? Entdo cada lugar vai ter o seu estilo, né? E suas forcas. Pega o
Cambuci, também tem muita forga e ja é regido central, é o ber¢o dos Gémeos,
ali é um lugar muito importante, tanto a Vila Madalena e o Cambuci sdo
lugares pra visitar. Entdao, mesmo dentro de Sdo Paulo, a gente pega por
regides, a gente consegue identificar os nichos e os grupos.

Grafiteiro S.: Antigamente, sempre se mirou pintar no Centro, mas cada regido
tem a sua identidade, entendeu? Mas cada bairro tem seu representante, vamos
dizer assim, 1a tem uns caras que pintam la e sdo referéncia até hoje e tdo
muito mais 14. Zona Norte, vocé tem uma galera também, de gente que é
referéncia, Zona Norte é super forte no grafite. Se vocé vai faz Zona Sul,
gigante, vocé pega a Zona Leste, tem bastante grafite... vocé tem ali,
Liberdade, Glicerio, de onde OsGemeos vieram.
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Grafiteiro H.: Sdo Paulo é uma cidade muito grande; geograficamente, ela é
enorme. O Tucuruvi é um lugar importante porque historicamente é um dos
primeiros lugares que teve producdo. Da primeira geracdo, trés artistas sao
dessa regido. A outra regido é o Cambuci, que é de onde vieram OsGemeos e
0 Vitché. Aqui foi que nasceu o grafite, Tucuruvi e Cambuci... Uma das
regides que mais se desenvolveu foi a regido do Grajaii, do Angela, porque é
uma regido muito precdria, ndo tem nada por ali, tem muito crime e tem uma
cena de hip hop muito forte, do rap, entendeu? Entdo, quando o grafite chegou
ali, chegou que nem um vulcdo, muita gente pegou firme mesmo. A Vila
Madalena é mais recente, mas que hoje é um dos lugares principais, porque
tem muita atividade, muito turista, e muita gente fica por ali, muita gente gosta
de pintar por causa disso.

Essas trés falas nos indicam alguns elementos interessantes, comuns aos relatos de varios outros
grafiteiros, e que nos ajudam na elaboragdao dessa configuracdo espacial do grafite na cidade.
Por meio das entrevistas, identificamos alguma areas e bairros que mais aparecem em suas falas
como, por exemplo: os bairros do Cambuci, préximo ao centro, e Tucuruvi (Figura 36), zona
norte, por serem o ber¢o da primeira geracdo de grafiteiros paulistanos e por ainda contarem
com uma grande atividade atualmente; o Grajau (Figura 37), no extremo sul, pela concentracao
de grafites e por ser a regidao de origem de alguns grafiteiros de destaque na cena atual; a Vila
Madalena, bairro nobre da zona oeste de Sao Paulo, caracterizada pela concentragao artistica e
cultural, e onde o grafite vincula-se de forma acentuada a arte urbana. No bairro, encontra-se o
Beco do Batman (figura 38), um pequeno conjunto de ruas que, nos ultimos anos, vem se

tornando atrativo turistico na cidade devido a concentracdo de grafites.
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Figura 36 — Paisagem-grafite no Tucuruvi

Fonte: A autora, 2016

Figura 37 — Paisagem-grafite no Grajau

Fonte: A autora, 2016
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Figura 38: Beco do Batman, Vila Madalena
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Fonte: A autora, 2016

Ainda segundo nossas entrevistas, percebemos que as diferencas entre o grafite por bairros na
cidade vao além de caracteristicas e estilos proprios, estando mais relacionadas a aspectos como
autenticidade e sua relevancia dentro das realidades em que se inserem. Frequentemente,
ouviamos que sdo nos bairros das periferias - nas quebradas - onde o grafite paulistano de fato
mostrava sua poténcia, enquanto o grafite da Vila Madalena seria algo mais comercial, objeto

de consumo para turistas e para as galerias de arte do bairro:

Grafiteiro S.: Se for pra Vila Madalena, hoje em dia, com todo respeito as
pessoas que pintam 14, mas é meio motivo de chacota, assim, sabe? Porque
ficou meio assim... Tanto que vocé tem o termo grafite Vila Madalena,
entendeu? (risos) Eu ja pintei 14, todo mundo j& pintou 14, é uma vitrine, uma
referéncia de grafite. Por exemplo, 14 tem o Beco do Batman, tem o Beco do
Aprendiz... é porque 1 virou, com essa gourmetizacdo das coisas. Mas talvez,
fora das regides um pouco mais badaladas, vocé tenha uma verdade que talvez
transpasse essa coisa do gourmet, entendeu?

Grafiteira E.: Cada periferia tem trabalhos diferentes uma da outra, bem legal
também. Os trabalhos que tem aqui na Vila Madalena sdo trabalhos mais
coxinhas, mais floreados, né? Os da periferia sdo mais de repente do hip hop,
uma coisa mais voltada pra uma consciéncia racial ou social, é bem
interessante.

Grafiteiro M.: Eu acho que aqui as pessoas tém uma falsa impressdo da super
importancia da Vila Madalena, um lugar mais pintado e ndo é. Vocé tem os
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becos, vocé tem historia, vocé tem varios artistas que comegaram pintando
aqui, mas em termos de quantidade e tamanho, é muito pequeno a Vila
Madalena, comparado com qualquer bairro dos extremos. E eles tém muito
mais obras, muito mais artistas. Aqui acaba sendo um lugar referéncia, tem
galerias, tem tudo, entdo muita gente quer estar pintando aqui, entdo ndo tem
como vocé ndo citar, mas eu ndo acho, em termos de quantidade, de
diversidade, porque acaba sendo os mesmos artistas que pintam os mesmos
muros e tudo mais.

Grafiteiro ST.: Ah, pra turista, pras pessoas que querem ver grafite com um
pouco menos e perigo, essa regidao aqui, Vila Madalena e tal, mas a periferia
td lotada. Eu moro na zona leste, ndo sei se vocé conhece, entdo, acabo
pintando mais pra 14 por logistica mesmo, por estar perto da minha casa, entao
eu tento trabalhar no entorno de onde eu t6.

Grafiteiro Z.: Se a pessoa jogar na internet, grafite em Sdo Paulo, vai ser
direcionado pra Vila Madalena. Mas a Vila Madalena nao é Sao Paulo. Tem
que ir pra cidade Tiradentes, tem que ir pra Sdo Matheus, ver o grupo Opni.
O grafite de Sdo Paulo td em cada viela, td em cada quebrada. E nas quebradas
é 0 que tem de mais louco. E a vila Madalena ndo representa, é pra gringo ver.

Grafiteiro NE.: Tem bairros que se destacam porque tem artistas que vieram
deles. Que nem hoje, qualquer bairro que vocé for em Sdo Paulo vai ter grafite,
mas na periferia acho que tem até um grafite mais interessante do que aqui no
centro, pelo menos nas coisas que eu vejo. Por exemplo, hoje eu pinto muito
nas periferias porque la eu vejo... é muito mais puro, nédo é influenciado pelos
holofotes. Entdo os caras fazem porque gostam, criam novas estéticas. Tem
muitos que atuam nos seus bairros, pra mudar seus bairros.

O que parece uma oposicao entre praticas de grafite, na verdade, ndo se configura assim, pois,
como vimos em suas falas, mesmo com criticas ao local e ao que ele representa, muitos
grafiteiros continuam pintando na Vila Madalena, pelos mais diferentes motivos. Mas, ao
mesmo tempo em que estdo 1a pela visibilidade que o local oferece atualmente ou a convite de
amigos, também pintam em outros lugares, como as periferias. As razdoes ou motivacdes para
as escolhas dos locais podem ser diferentes, mas partem dos mesmos sujeitos, o que evidencia
mais uma vez a diversidade de acGes dos grafiteiros de Sao Paulo, como falado no capitulo
anterior: por pintarem em contextos bastante variados, é mais dificil a distingdo ou
“enquadramento” em uma das identidades relacionadas ao grafite. Essa possibilidade de
praticar diferentes modalidades e em diferentes contextos estd também relacionada a uma
espacializacao do fendmeno que é propria de Sao Paulo, e que faz com que o grafite esta
presente em quase todos os bairros, 0 que ndo ocorre em outras capitais do mundo, como as
europeias, por exemplo, nas quais o grafite é concentrado nas periferias e nos bairros

gentrificados, como falaremos no Capitulo 5.
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As particularidades do grafite das/nas periferias de Sdo Paulo se expressam nao apenas nas falas
dos grafiteiros, mas puderam também ser percebidas em nossas experiéncias em alguns desses
bairros, acompanhando eventos ou atividades individuais. Abordando alguns desses aspectos
de forma ainda preliminar (pois o faremos mais detalhadamente adiante), observamos que, nas
periferias, existe uma cena de grafite muito ativa e muito ligada ao hip hop, com um calendario
extenso de eventos de grafite realizados quase todas as semanas. Foram em alguns bairros da
periferia, como o ja citado Grajau, além de outros bairros da zona norte e da zona leste, onde
surgiram artistas e crews importantes do grafite paulistano, e sua influéncia se faz presente nas

geracOes mais jovens atuantes nesses bairros.

Nos eventos que pudemos acompanhar, observamos que alguns elementos que caracterizam a
pratica do grafite sdo ainda mais facilmente visiveis no contexto das periferias. Cabe aqui
destacar aspectos como a precariedade e a solidariedade comuns nos contextos de pobreza, que,
como nos diz Milton Santos, “avultam as relacdes de proximidade que também sdo uma
garantia de comunicagao entre os participantes” (SANTOS, 2004, p. 324). Nesse sentido, as
periferias, comparadas a outras areas das cidades, “tenderiam a dar as relaces de proximidade
um conteido comunicacional ainda maior” o que se deveria a “uma percepcdo mais clara das
situacdes pessoais ou de grupo, e afinidade de destino, afinidade econdémica ou cultural”

(SANTOS, 2004, p. 324).
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Figura 39 - Grafite em Sdo Miguel Paulista, zona leste

Fonte: A autora, 2016
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Figura 40 — Grafiteiro em agdo, Sdo Miguel Paulista, zona leste

Fonte: A autora, 2016

As diferentes experiencias que tivemos acompanhando eventos de grafite em bairros centrais
ou de periferia, pelas quatro zonas de Sao Paulo, nos permitem afirmar que, para além das
particularidades, existem aspectos que sdao comuns ao grafite de uma maneira geral. As
diferentes manifestagdes das paisagens-grafite na cidade nos permitem identificar praticas de
uma cidade habitada, vivida, e que nos apontam para uma realidade urbana oposta aquela de
uma concep¢do hegemdnica da producdo da cidade. Seja nos mais diferentes contextos, a
pratica dos grafiteiros se mostra com pratica social transgressora, ndo mais ou simplesmente
apenas por um carater de vandalismo, mas, sim, pelo rompimento com que nos afasta da
realizacdo urbana, através de pequenas acoes, gestos, relacdes com 0s outros e com o espaco

que, efetivamente, habitam.
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4.2 Habitar a cidade

O que de fato significa habitar um espaco, uma cidade, uma paisagem? E como o grafite faz
parte desses processos? Entender o grafite a partir de uma perspectiva sobre o habitar exige que
voltemos a algumas consideracdes de Lefebvre sobre o tema e sua relacao com o urbano, visto
que, para o autor, sdo questOes inseparaveis, constituidoras da realizacdo social a qual denomina

direito a cidade.

De forma breve, o direito a cidade se configuraria como a transformacao das praticas sociais
comuns as realidades urbanas, no sentido de sua aproximacao ao horizonte urbano, marcado
pelo encontro. Sendo assim, pensar no direito a cidade é pensar em uma cidade menos
fragmentada, menos especializada, na qual a funcionalizagio do espaco da lugar a
multiplicidade de usos, definidos pelas necessidades e desejos das pessoas. A cidade passaria,
assim, a ser vivida, a medida em que seu valor de uso se sobrepusesse ao de troca e que o habitar

substituisse a mera funcdo do habitat.

A confusdo entre o que seria o habitat e o habitar advém do proprio modelo de funcionamento
moderno das cidades, que se destina a segmentar e especializar as cidades, atribuindo fungoes
especificas para determinada areas. Existiriam, assim, os espacos de trabalho, os de lazer, os
administrativos, etc., e, da mesma forma, os espacos destinados a habitacdo, cada vez mais
padronizados, como falamos no segundo capitulo. O habitat, dessa maneira, se caracterizaria
pela maxima abstracdo funcional, (LEFEBVRE, 2000, p. 245) estando associado ao espaco
abstrato, enquanto o espaco concreto, da vida seria “o do habitar: gestos e percursos, corpo e
memoria, simbolos e sentidos, contradi¢coes e conflitos entre desejos e necessidades etc.”
(LEFEBVRE, 1999, p. 166). O habitar ndo pode ser setorizado, habitar é uso, é apropriar-se
dos espacos da cidade. Mas, estando acostumados a associar o habitar a ideia de casas e
edificios, como entdo habitariamos a cidade? Como o habitar pode ser pratica do direito a

cidade?

As duavidas sobre como essa pratica seria possivel parecem justificar-se nas palavras de
Lefebvre, quando ele afirma que, por termos perdido a ideia do habitar em meio a
funcionalizacdo do habitat, chegamos ao ponto em que ndao sabemos ao certo o que seria habitar

e menos ainda o que seria um espaco habitavel (LEFEBVRE 1972). O desparecimento dessa
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percepcao, ainda segundo o filésofo francés, faz parte dos sintomas que, ao mesmo tempo,
paralisam o conhecimento e a imaginacdao. Nao a toa, para o autor, seria na filosofia e na poesia,
e ndo na ciéncia, na arquitetura ou no urbanismo, que reencontramos o sentido do habitar, do
espaco habitado, “do espacgo que é obra de uma atividade humana, tdo importante quanto o jogo,

o riso, o amor, o trabalho” (LEFEBVRE, 1972).

Em uma perspectiva semelhante a de Lefebvre, exploraremos a partir de agora uma ampla
concepcao do habitar, desenvolvida na obra de Jean-Marc Besse, e que nos traz subsidios para
compreendermos o papel do grafite como prética de uso da cidade e de criacao das paisagens,
isto é, como uma pratica do habitar. Besse reafirma que o habitar recobriria uma pluralidade de
atividades que vao muito além do dominio da arquitetura ou do entendimento das edificacoes
e construcdes, mas, sim e primeiramente, se referiria a um “tipo de conversa silenciosa que é
tecida através de nossas relacoes cotidianas e comuns com o lugar em que vivemos" (BESSE,
2013, p. 29). Segundo o autor, “habitamos nossas casas, por certo, mas habitamos também as
ruas, as cidades, as paisagens. Habitamos, assim, do exterior ao interior e vice-versa, fora e

dentro de uma sequéncia incessante de paisagens” (BESSE, 2013, p. 9).

Habitar, para Besse, é, fundamentalmente, uma questdo geografica. O homem habita a
superficie da terra, e ela é o desenho vivo das formas de habitar. Habitar é tracar linhas e
desenhar superficies, é escrever sobre a terra, e, habitando, o homem deixa suas marcas na
materialidade do espago onde se instala. Sendo assim, de acordo com o autor, a paisagem seria,
antes de tudo, a marca da presenca humana na superficie da terra, dos seus trabalhos e seus dias;
em outras palavras, a paisagem se configura como a expressao mais direta das diferentes
maneiras do homem habitar sobre a terra. Nesse sentido, ‘a geografia seria uma ciéncia de

tracos”, e a paisagem, “seu método” (BESSE, 2013, p. 89).

Se habitar é tracas linhas e desenhar superficies ou, ainda, “escrever sobre a terra, as vezes com
letras poderosas, e deixar nela imagens” (BESSE, 2013, p. 10), podemos dizer que os grafiteiros
deixam suas marcas nas paisagens, e, dessa maneira, as paisagens-grafite seriam tanto uma
forma de habitar, a partir das praticas dos seus criadores, como vestigios ou expressoes desse
habitar. Se, de acordo com Besse, o ser humano “é um ser em projecao, um ser que se projeta,
que realiza a si mesmo em sua identidade humana projetando sua imagem na materialidade,

organizando o mundo exterior a sua imagem, exteriorizando, identidades individuais e
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coletivas” (2013, p. 87-88), os grafiteiros sdo um bom exemplo dessa projecdo de suas
identidades na materialidade, como podemos ver na fala de Enivo: “geralmente, quando eu faco
meus grafites pela cidade, é a voz mesmo do negro, do periférico, invadindo a cidade e fazendo

existir” (figura 41).

Figura 41 - Grafite de Enivo, Sdo Paulo

Fonte: A autora, 2016

Essa projecdo das suas existéncias é perceptivel ao vermos grafiteiras retratando imagens de
mulheres nas paredes (figuras 42 e 43), por exemplo, ou apenas o registro dos seus nomes,
como no caso do grafiteiro Iaco, que deixa sua assinatura pela cidade (figura 44), ou, ainda,
podemos ver a marca de uma passagem sem nome, com apenas um “eu” escrito (figura 45),

uma identidade andnima, porém presente na cidade, existente no mundo.
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Figura 42 - Mulheres negras sdo retratadas nos grafites de Nenesurreal
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Fonte: A autora, 2016
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Figura 43 - Mulher retratada por grafiteira

Fonte: A autora, 2016

Figura 44 — Grafites de Iaco

Fonte: A autora, 2016
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Figura 45 — Grafite e a identidade do “eu”

Fonte: A autora, 2016

Mesmo quando o grafite ndo é uma projecao da identidade do grafiteiro que o fez, pode, por
vezes, representar os habitantes dos lugares pintados, como pudemos ver no trabalho do
coletivo OPNI. Seus integrantes, moradores da Vila Flavia, favela localizada no extremo leste
de Sdo Paulo, atuam especialmente no bairro, retratando a imagem de homens e mulheres
negros (figura 46), que, como é sabido, constituem a maior parte dos moradores das periferias
—realidade ndo exclusiva da capital paulistana. Por quase todas as ruas e vielas da Vila Flavia,
vemos rostos de pessoas que, para além de personagens figurativos, sao algumas vezes 0s
proprios moradores desenhados em seus muros (como o garoto que fica na janela a observar o
movimento do bairro, figura 47), o que atribui uma identidade visual bastante propria aquele

lugar.
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Figura 46 — Homens e mulheres negras retratados nos grafites da Vila Flavia

Fonte: A autora, 2016

Figura 47: Menino na janela, Vila Flavia

Fonte: A autora, 2016
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Se a paisagem é parte de nosso ser-no-mundo e um dos componentes fundadores de nossas
identidades pessoais e coletivas, reafirmamos o que dissemos no capitulo dois: ja ndo podemos
falar das paisagens apenas em termos da visao e espetaculo. Como afirma Besse, “nés estamos
na paisagem [...], paisagens sdo atmosferas, ambientes em que estamos imersos, antes de serem
objetos a serem contemplados” (2010, p. 265), sendo fundamental considerar a paisagem a

partir de no¢Oes como "engajamento” ou "envolvimento”:

Se a paisagem corresponde ao nosso envolvimento no mundo, entdo isso
significa que ele ndo esta longe de n6s, em uma espécie de distancia, mas ao
invés disso ele estd proximo, estamos em contato, que nos envolve por assim
dizer. Poder-se-ia até chegar a dizer que é esse contato, esse conjunto de
contatos com o mundo que nos rodeia, enfim, essa experiéncia fisica, que faz
a paisagem [...]. (BESSE, 2010, p. 267-268)

Dessa maneira, ainda de acordo com o pensamento de Besse, podemos dizer que a paisagem
faz parte da vida de cada um, ndo sendo simplesmente uma imagem a se contemplar — mesmo
que ela também o seja, em parte (BESSE, 2014, p. 245 -246). Mesmo vistas, € de dentro que as
vemos, é nelas que fixamos nossos pés e é nelas em que estamos “mergulhados”; por isso elas
estdo profundamente envolvidas com nossas experiéncias corporeas, nossas necessidades,
nossos sentidos de existéncia. Em outras palavras, “a paisagem esta profundamente envolvida
no valor de nossa vida, em nossa maneira de estar no mundo e de habita-lo” (BESSE, 2014, p.

245 -246).

A paisagem, nessa perspectiva, constitui-se como "uma forma coletiva de habitar o espaco,
habitando o mundo” (BESSE, 2013b, p. 8), e, a partir dessas e das demais consideragoes
trazidas, acreditamos que a pratica do habitar as paisagens ocorreria considerando dois aspectos
principais: pela sua constituicdo como materializacao e expressao das identidades humanas, o
que requer uma pratica, uma construcdo, envolvimento, apropriacdo por parte dos sujeitos
habitantes; e por proporcionar o contato dos sujeitos com a exterioridade, por ser uma relacao
sensorial com o espaco. As paisagens vividas sdo, ao mesmo tempo, experiéncia individuais e
coletivas, e quanto maior nosso engajamento nas mesmas, maiores as possibilidades de
rompermos com a “fobia moderna de contato com o mundo e com os outros” (BESSE, 2010,

p. 268).
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E é desse contato com o mundo e com os outros, desse encontro entre os diferentes, de que se
trata o habitar. Habitamos uma cidade e suas paisagens quando nos colocamos na posicao do
fora, do exterior de nossas residéncias, nao apenas pela necessidade de circulacdo ou realizacao
de atividades especificas, mas como pratica do nosso cotidiano, pratica de vida. Viver uma
cidade requer que tenhamos algum nivel de familiaridade com ela, algum nivel de
conhecimento. Esse conhecimento, por sua vez, acontece e aumenta na medida do nosso
engajamento, que é também um engajamento dos nossos COrpos No espago e uma construcao
de identidade e pertencimento a esse espaco. SO assim habitamos as ruas, as cidades e suas
paisagens, compreendendo o0 espaco como nosso, nos “desalienando”, nos colocando em

situacdes de abertura, de encontro ao familiar e, da mesma forma, ao improvavel.

Esse improvavel esta presente nas consideracoes de Lefébvre acerca da rua e suas surpresas, e
talvez seja justamente essa surpresa, o inesperado, um dos aspectos que mais atraia 0s
grafiteiros a rua, mesmo que desenvolvam trabalhos em interiores e ja tenham alcancado
reconhecimento profissional. Observamos essa “atracao” da rua e suas imprevisibilidades na

fala de alguns entrevistados:

Grafiteiro D. Aquilo 14 traz coisas pro seu dia a dia que, as vezes, acabam te
tirando da rotina, do cotidiano comum. Acontecem coisas inesperadas, o
contato com as pessoas que vivem na rua é muito grande, o contato com as
pessoas que trabalham na rua também, e, as vezes, essas pessoas que vivem
na rua ndo falam com quem t4 do lado delas, mas falam com os grafiteiros,
aquelas pessoas que trabalham correndo ndo param pra falar com ninguém,
mas falam com os grafiteiros, com uma critica positiva ou negativa, mas
param, né? Pra vocé largar isso é muito dificil. Sair pra rua, dar a cara a tapa,
eu acho que isso ai fica dentro de vocé. Acho que independente de onde vocé
chegar com a street art, com seu trabalho artistico, o grafiteiro vai ta sempre
indo pra rua e pintar.

Grafiteiro U.: Ah, a explosdo. Eu acho que... acho ndo, tenho certeza, é o lugar
mais livre que me sinto. Produzir no atelié é uma coisa, produzir na rua é outra.
O improvavel, eu gosto do improvavel no meu trabalho, é uma coisa muito
forte, e quando eu t6 na rua isso acontece, tanto nas negativas quanto nas
positivas. A gente nunca sabe o que vai vir. Tem muita coisa positiva que
acontece, mas as negativas me fazem repensar muitas coisas. Por isso que eu
faco meus trabalhos num processo mais livre de interagir com o espaco do que
um trabalho meu que faz sentido s6 pra mim.

Grafiteiro Z.: Vocé nunca sabe o que vai acontecer, isso que é louco. Sei 13,
pode vir um louco bébado te dar uma paulada pelas costas, como ja aconteceu,
vem a policia, pode vir morador xingando, vem véia falando que é legal, a
senhorinha falando que é bacana ou ndo, é muito louco. E a troca, vocé ta ali
vivenciando, vocé ta sujeito a qualquer coisa também. Depende da agdo eu...
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vocé vai fazer também, né, que agdo. Vocé ta pintando de dia, ta pintando de
noite, de madrugada, no trem, é muito relativo. Eu nunca espero o pior.

Grafiteiro B.: Eu acho que a comunicacdo que a gente estabelece quando ta
pintando na rua, conhecendo outras pessoas, tendo um feedback do que essas
pessoas acham do seu trabalho, agradando ou ndo, nem sempre a gente ta afim
de agradar. Entdo eu acho que o sentimento de... um sentimento juvenil é o
que me impulsiona a me manter pintando na rua, independente de ou
preferencialmente ndo sendo um projeto, ndo sendo um jobh, uma coisa mais
livre, isso é muito motivador.

Em nossas experiéncias acompanhando os grafiteiros na rua, pudemos observar e vivenciar
situacdes semelhantes as descritas. A depender da dimensao do grafite que estejam realizando,
os grafiteiros podem passar um dia inteiro no muro ou até mais. Dessa forma, é comum que
estejam expostos aos mais variados contatos, e as impressoes e interacdes, é claro, variam
bastante. Diversas vezes vimos a intensa curiosidade das criancas com os desenhos e as cores,
assim como a observagao de jovens que se afirmavam como pixadores nas horas vagas (e, de
vez em quando, solicitavam latas aos grafiteiros). As vezes, a abordagem podia ser um pouco
inconveniente e, até mesmo, agressiva por parte dos passantes, que param ao nosso lado e
iniciam longas conversas, insistem em nossa atencao, ocasionalmente tentam um contato fisico.
E impossivel saber quem se encontrara quando se est4 na rua, sem barreiras, expostos a0 mundo
e aos outros. Considerando o habitar como uma experiéncia tanto individual quanto coletiva, é
normal presumirmos que essa experiéncia sera permeada, por vezes, de conflitos inerentes ao
encontro e ao convivio com os diferentes. Por isso, é normal haver, vez ou outra, reclamacoes
quanto ao grafite que esta sendo pintado, discussoes, pedidos para que apagassem ou fizessem
outros, proibi¢cdes de pintura, etc., para citar apenas alguns dos conflitos possiveis durante uma

pintura.

Mas essa pode ser também uma experiéncia que agrega aspectos positivos, de gentileza,
reconhecimento, que aproxima. E esses gestos podem ser observados especialmente nas
periferias, quando a troca e o contato parecem ocorrer de forma mais frequente. Muitas vezes
vimos grafiteiros ensinando criangas a desenhar com latas de spray apés terem terminando seus
grafites (figuras 48 e 49), assim como vimos pessoas que oferecem agua, café, algo para comer
para os que estdo pintando (as vezes, pessoas que passavam de carro, encostavam, conversavam
um pouco e perguntavam para o grafiteiro se ele estava precisando de algo). Era comum

também as pessoas pararem para perguntar o que era que estavam desenhando, dando, inclusive,
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sugestOes quanto a pintura. Muitos olhares de admiracdo e incentivo, pedidos para que
pintassem também os muros de sua casa, perguntas sobre como apenderam a pintar e como
aprender, um contentamento ao ver as ruas do bairro pintadas, tendo sido comumente ouvido

que os eventos de grafite traziam arte para o bairro ou que o embelezavam.

Figura 48 — Grafiteiro ensina criancas a pintar, Taipaz, Sdo Paulo

Fonte: A autora, 2016
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Figura 49: Criancas aprendendo a grafitar, Jardim Paulistano, Sdo Paulo

e
7

Fonte: A autora, 2016

Em alguns bairros de periferia, é comum que os grafiteiros que 14 residem se tornem conhecidos
pelos moradores, e muitos desses bairros acabam sendo caracterizados por uma grande
quantidade de muros pintados por esses grafiteiros. Em uma tarde de fevereiro do ano de 2017,
fomos ao encontro de André Mogle para entrevista-lo em sua casa, no bairro da Vila Ema, zona
leste de Sdo Paulo. Terminada a conversa, Mogle nos chama para mostrar alguns de seus
grafites pelo bairro (figura 50), no qual reside ha pouco mais de um ano. Mesmo em pouco
tempo, percebemos, pelos constantes contatos, cumprimento e conversas com as pessoas que
encontrdvamos em nossa caminhada, que ele ja é um morador conhecido. A maioria dessas
conversas relacionavam-se ao grafite e a pedidos para que ele pintasse seus muros. Mogle
explicou que tentava ao maximo atender a esses pedidos sem cobrar pelo trabalho, as vezes,
aceitando que lhe pagassem as tintas quando oferecido e quando o morador tinha condicées
para isso, mas nem sempre era possivel conciliar projetos encomendados com suas atividades

remuneradas, que sdo a base do seu sustento.
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Figura 50 — Grafite de André Mogle na Vila Ema

Fonte: A autora, 2017

Uma dessas moradoras era D. Helena*, uma senhora que ha algum tempo falava para Mogle da
sua insatisfacdo e tristeza com a aparéncia do muro da sua casa, bastante pichado (situacao
comum em bairros de periferia). Ela ndo tinha condi¢des de pintar seu muro (figura 51), mas
Mogle e outros grafiteiros o fizeram sem cobrar, o que, segundo o relato de André, a deixou

muito feliz.

Figura 51: Muro de moradora pintado por grafiteiros

N

Fonte: A autora, 2016
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De forma parecida, Michel Onguer pinta as ruas do Jardim Nakamura, bairro da zona sul de
Sdo Paulo, onde reside com sua familia. Acompanhamos Onguer em uma tarde de pintura de
uma das escadarias do bairro (figura 52) — projeto organizado por ele e que contou com a
participacdo de alguns grafiteiros convidados. Na tarde em que pintava, diversas vezes, Onguer
foi abordado pelos passantes, em sua maioria moradores do bairro que se deslocavam em suas
atividades cotidianas, como deixar ou buscar as criangas na escola, ir a padaria para comprar
pdo para o café. Além dos comentarios e elogios quanto ao resultado do trabalho, praticamente
finalizado naquele dia, era comum ouvirmos pedidos para que pintassem outras areas do bairro
ou, ainda, demonstracdes de interesse em trabalhos especificos, como no didlogo seguinte, o

qual nos da uma ideia das relagdes de familiaridade com o lugar:

- Quanto vocé cobra pra desenhar um raio, ali, naquele portdo? S6 um raio.
- Onguer: Passo Id pra dar uma olhada depois.

- Vocé sabe onde é?

- Ndo... perto Ild da padaria?

- O portdo verde, onde vende cachorro quente, pastel e sorvete.

- Ah sei onde é! Passo ld depois.

Um dialogo sucinto como o descrito acima, semelhante a muitos que pudemos ouvir enquanto
acompanhavamos os grafiteiros em contextos semelhantes ao que se deu no Jardim Nakamura,
revela a criacao de relagGes de vizinhanca e proximidade, cuja base é, por vezes, a situacao de
precariedade em que os habitantes compartilham suas existéncias. Nessas condi¢des, como nos
diz Milton Santos, a “solidariedade se cria e se recria ali mesmo” (2004, p. 324), através de
acoes como as que descrevemos, nas quais o grafite é uma forma tanto de aproximagdo entre
as pessoas como de transformacgdo das paisagens nas quais estdo inseridos, processo que pode

ter significados importantes para alguns moradores e para suas vidas nesses lugares.

SituacOes assim sdo comuns nas periferias, mas quando pensamos no que é habitual para um
morador de classe média das grandes cidades, vemos que essas praticas de comunicacdo e troca
sdo algo distante dessa realidade. Em primeiro lugar, porque andamos menos na rua, seja pela
locomogao em automovel ou em transportes publicos. Segundo, porque, mesmo quando
andamos ou temos que andar, esse ato torna-se quase mecanico, e o deslocamento torna-se
apenas funcional, uma etapa antes do retorno as nossas casas e ao universo de coisas particulares
que nos tangem, como se essas coisas ndo pudessem ocorrer ou estar também fora de nossas

casas, isto é, nas ruas, nas cidades, no nosso comum. Parece impensavel ou pouco provavel que
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esse morador de classe média encontre a solucdo para alguma necessidade sua no encontro com

0S outros, no encontro com a rua.

Figura 52 — Morador observa Michel Onguer a pintar

Fonte: A autora, 2016

Mesmo quando ndo sdo projetos especificos de grafite, como no caso do Ciclo Social S.A,
criado por Onguer e que promove as acoes como a da escadaria do Jardim Nakamura, o grafite
pode estar presente em projetos e agdes mais amplas, que englobam diversas atividades voltadas
para as comunidades e promovidas por outras organizagdes — na maioria das vezes,

independentes. Um exemplo é a Periferia Ativa, que organiza, em bairros de periferias, eventos
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e acOes que contam com atividade infantis, musica, grafite, entre outros. Esse foi o contexto de
nossa visita a uma ocupacao no bairro de Sao Matheus, zona leste da cidade, em agosto de 2016.
Os grafiteiros que participaram da acdo (figura 53) levavam suas proprias tintas e coloriram as
construgdes informais da localidade. Nesse tipo de evento soliddrio, é comum vermos
grafiteiros iniciantes buscando espagos nos muros para praticar e comegar a integrar a cena
local do grafite — ou, quem sabe, conseguir um convite para outros eventos. Havia curiosidade
em aprender nas conversas com os grafiteiros mais experientes. Eram esses grafiteiros mais
jovens que pintavam os muros mais afastados ou em piores condi¢oes (figura 54), com o pouco
material com que contavam — doagdo de outros grafiteiros. Latas de spray eram poucas; mais
econdmico e acessivel era diluir a tinta latex e usar rolo para pintar (figura 55) — um contraste
quando comparamos esse momento com alguns eventos de grafite nos bairros centrais, nos

quais os grafiteiros contam com estrutura, materiais de boa qualidade e, as vezes, recebem caché.

Figura 53 — Grafiteiros na Ocupagdo Sdo Matheus
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Fonte: A autora, 2016



171

Figura 54 — Grafiteira Deby realizando seu sexto grafite

Fonte: A autora, 2016

Figura 55 — Tinta latex diluida para pintura

Fonte: A autora, 2016
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Nesse e em outros eventos que acompanhamos pela periferia de Sdo Paulo, pudemos observar
que a pratica do grafite nesses lugares apresenta algumas distincdes quando observada a cena
paulistana como um todo: na periferia, o grafite estd mais ligado ao hip hop e a pichacdo —
muito presente nesses bairros, ela ndo é combatida como nas regides centrais da cidade. Por
isso, o grafite acaba se tornando uma alternativa as paisagens das pichacdes, o que, na maioria
das vezes, agrada aos moradores. Outro aspecto importante que distingue as acoes nas periferias
se relaciona ao cunho social dos eventos — pintar em bairros de pouca ou quase nenhuma
infraestrutura e com grandes dificuldades de acesso (alguns, as vezes, a mais de 20 km afastados
do centro) significa, para alguns grafiteiros, promover oportunidades de contato dos moradores
com as manifestacOes artisticas e culturais e proporcionar, especialmente para as criangas, uma
experiéncia semelhante as que alguns deles tiveram em suas infancias em bairros similares. Sdo
recorrentes os relatos de que escolher o grafite como caminho a seguir, a partir do contato com
grafiteiros mais velhos, ainda que de forma despretensiosa ou apenas como diversao, foi o que

os afastou da violéncia e da pobreza em que cresceram.

Seria possivel afirmar, entdo, que nas periferias o grafite assumiria uma identidade mais
auténtica, pela distancia do centro no sentido tanto do menor interesse da gestao publica quanto
de certos aspectos da cena do grafite mainstream, como a atengao dos curadores das galerias de
arte urbana, exposicdo, visibilidade de trabalhos, cachés, etc. Além do sentido social que os
eventos na periferia assumem, ndo ha muitos objetivos que atraiam os grafiteiros em geral
(como cachés, por exemplo), apenas alguma pratica para os iniciantes e o habitual ro/é com os

amigos para 0s mais experientes.

Nao a toa, como ja dissemos em outros momentos, é nas periferias que surgem alguns dos
principais grafiteiros e crews da cidade, e esses bairros acabam tornando-se centralidades,
atraindo um maior nimero de eventos e projetos. Talvez nas periferias o sentido de urgéncia, a
precariedade e uma maneira distinta de organizacdo coletiva e uso do espaco influenciem a
pratica do grafite, fazendo com que, nesse contexto, fiquem evidenciados aspectos de uma outra
sociabilidade, um outro jeito de viver a cidade e habita-la. As barreiras que impedem os
encontros sao menos sélidas, a comunicacao é mais ativa, a forma de habitar e se engajar nas
paisagens enquanto coletividade a partir do encontro é, pela prépria condicdo de existéncia,

uma realidade mais concreta ali que nas demais areas da cidade.
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4.2.1 O corpo como forma de habitar a cidade

Embora tenhamos dito que o grafite da/na periferia evidencia as praticas de habitar a cidade
através das nogoes de engajamento, comunicacdo e encontro, € preciso ressaltar que essas
praticas proprias do grafite podem ser vistas também na cidade de forma geral, afinal, com
algumas excecoes, grande parte dos grafiteiros que pintam no centro também pintam nas
periferias — especialmente o grupo de grafiteiros com quem tivemos mais contato, que circulam
dos extremos a centralidade da cena. Os sujeitos e os corpos sao 0s mesmos, a caminhar, ver e

se apropriar da cidade de uma forma muito particular proporcionada pelo grafite.

A questdo do corpo é uma questdo indissociavel do habitar, visto que sdo nossos corpos que
estao envolvidos nas paisagens e é por meio dos nossos sentidos que estamos conectados ao
mundo. Estar engajado na paisagem é, antes de tudo, uma geografia do corpo sensivel, como
nos diz Besse (2014, p. 246). Dessa maneira, é importante sublinhar que a relacdo entre grafite
e paisagem que investigamos é mais uma compreensao dos grafiteiros nas paisagens do que

com as paisagens. Os grafites que vemos resultantes de sua pratica sao expressdes do seu habitar,

mas € a pratica do grafite por meio dos corpos dos grafiteiros que sdo, de fato, suas formas de

habitar.

Como experiéncia vivida, é necessario compreender as paisagens, primeiramente enquanto
ordem da experiéncia polissensorial, em que expomos nossos corpos ao contato com o exterior,
ao encontro da exterioridade sob suas formas e elementos mais concretos, tais como a luz, a
temperatura, os odores, etc. A paisagem, a0 mesmo tempo que necessariamente se passa “la

fora”, tem como centro e receptaculo o corpo vivo, como afirma Besse:

[...] existe também na paisagem uma espacialidade do préximo, do contato e
da participacdo com um ambiente exterior que é compreendido como
complexo, ou seja, como uma atmosfera composta de diversas dimensdes
sensoriais (sonoras, tateis, olfativas, visuais etc.) que interagem na realidade e
na qual o corpo estd como que “mergulhado”. De maneira mais geral, seria
possivel se interrogar sobre a coexisténcia e as transi¢oes entre diversos niveis
ou formas de espacialidade no interior do que chamamos “a paisagem”: isto é,
o visual, o tétil, o olfativo, o sonoro. Na experiéncia que temos das paisagens,
nds estamos envolvidos simultaneamente em diversos tipos de espagos
sensoriais, que se coordenam, mas permanecem distintos (2014. p. 249).
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Ainda segundo Jean-Marc Besse, a compreensdo do corpo vivo das/nas experiéncias
polissensoriais das paisagens proporciona um novo sentido de espaco e de proximidade com o
mundo, 0 que converge com o pensamento de Merleau-Ponty, quando esse afirma que, antes
de qualquer anélise, é através dos nossos sentidos, isto é, do nosso corpo, que acessamos O
mundo: “meu campo perceptivo é preenchido de reflexos, de estalidos, de impressoes tateis
fugazes que nao posso ligar de maneira precisa ao contexto percebido e que, todavia, eu situo
imediatamente no mundo” (1999, p. 5). Para Merleau-Ponty, a percepcdo ndo seria uma ciéncia
do mundo, mas sim “o fundo sobre o qual todos os atos se destacam” (1999, p. 6), e por meio
dessa atitude natural e “antepredicativa” do mundo — da qual ja falamos anteriormente —
compreendemos quando o autor afirma que a paisagem preexistiria a geografia, e ndo o

contrariol®,

Dessa forma, o corpo assume papel central na nossa relagdo com o mundo e as coisas que nos
rodeiam. O corpo ndo pode ser confundido com apenas mais um objeto no mundo, pois é o
meio de nossa comunicacdo com ele (1999, p. 136). Esse corpo, o corpo proprio, o qual
denomina Merleau-Ponty, “é o habito primordial, aquele que condiciona todos os outros e pelo

qual eles se compreendem” (1999, p. 134).

Da mesma forma, o corpo ndo seria apenas um fragmento de espaco: “para mim ndo haveria
espaco se eu nao tivesse corpo” (1999, p. 149), havendo, assim, uma espacialidade do corpo,
nocao de grande importancia para que compreendamos a relagao corpo-espago. De acordo com
Francine Barthe-Deloisy, o corpo é substancia que compreende em seu conteido e em sua
forma um conjunto de qualidades espaciais criadoras de espacgo. O corpo €é base da experiéncia
espacial primeira e sua espacialidade é uma relagdo universal de externalidade: “as relaces dos
dois espacos, a do corpo e a do exterior, estdao conectadas. Nao pode haver espaco se ndo houver

corpo, 0 corpo em movimento vive no espaco” (BARTHE-DELOIZY, 2011, p. 8).

As pontuacgdes acima convergem para o entendimento de Merleau-Ponty quando ele afirma que
0 COrpo Nao esta no espacgo, o corpo habita o espaco (1999, p. 193). Nessa relagdo simbiética, o
movimento desempenha papel fundamental — é através dos movimentos dos corpos que

entendemos como eles habitam o espago. Dessa forma, “ndo é nunca nosso corpo objetivo que

18 “Retornar as coisas mesmas é retornar a este mundo anterior ao conhecimento do qual o conhecimento sempre
fala, e em relacdo ao qual toda determinacao cientifica é abstrata, significativa e dependente, como a geografia em
relacdo a paisagem” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 4).
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movemos, mas nosso corpo fenomenal” (1999, p. 153). De acordo com o filésofo francés, a
experiéncia motora de nosso corpo ndo é um caso particular de conhecimento, e sim uma

maneira de ter acesso ao mundo, como podemos observar nestes dois fragmentos abaixo:

Nosso corpo ndo é um objeto, nem seu movimento um simples deslocamento
no espaco objetivo, sem o que o problema sé seria deslocado, e 0 movimento
do corpo préprio ndo traria nenhum esclarecimento ao problema da
localizacdo das coisas, ja que ele mesmo seria uma coisa. E preciso que exista,
como Kant o admitia, um "movimento gerador do espaco", que é nosso
movimento intencional, distinto do "movimento no espago", que é aquele das
coisas e de nosso corpo passivo. Mas ha mais: se 0 movimento é gerador do
espaco, estd excluido que a motricidade do corpo seja apenas um
"instrumento" para a consciéncia constituinte.

O movimento ndo é o pensamento de um movimento, e 0 espaco corporal ndo
é um espaco pensado ou representado. "Cada movimento determinado ocorre
em um meio, sobre um fundo que é determinado pelo préprio movimento [...].
Executamos nossos movimentos em um espaco que nao é 'vazio' e sem relacao
com eles, mas que, ao contrario, estd em uma relacdo muito determinada com
eles: movimento e fundo sdo, na verdade, apenas momentos artificialmente
separados de um todo tnico. [...] Um movimento é aprendido quando o corpo
o compreendeu, quer dizer, quando ele o incorporou ao seu "mundo", e mover
seu corpo é visar as coisas através dele, é deixa-lo corresponder a sua
solicitacdo, que se exerce sobre ele sem nenhuma representacdo. (1999, p.
192-193)

Durante nosso processo de pesquisa, fomos gradualmente nos dando conta, ao acompanhar as
atividades e um pouco do cotidiano dos grafiteiros, que os movimentos de seus corpos sao
praticas espaciais criadoras de espaco, através das quais podemos compreender a forma pela
qual habitam o mundo e, mais particularmente, a cidade. De forma ndo premeditada, a discussao
sobre o corpo mostrou-se importante em nossa investigacao a partir das nossas experiéncias de
campo, encaminhando-nos para uma “geografia encarnada”, como denomina Barthe-Deloisy,
que tensiona a variavel corpo (o individuo, a pessoa ou o grupo social) e suas praticas e
experiéncias do espaco, por meio de um processo de mediacao primeira (2011, p. 7). A
observacdo de algumas dessas praticas em nosso campo foi reveladora de uma
espacialidade/corporeidade proprias, através da quais os grafiteiros projetam-se na cidade que

é seu mundo. Sobre elas falaremos mais a partir de agora.
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4.2.1.1 O corpo urbano

Para iniciar essa discussdao, ndo podemos perder de vista que, quando falamos das
espacialidades do corpo do grafiteiro como formas de habitar, é importante frisar que esse
habitar é habitar uma cidade, e esse corpo, portanto, estd submetido a certas caracteristicas
proprias da realidade urbana; da mesma maneira, quando falamos do movimento desse corpo,
nos referimos a um movimento afetado e, em certa parte, condicionado por um conjunto de
formas e fluxos, comuns as grandes cidades do mundo. Assim, entendendo o corpo e a cidade
como intrinsecos, interligados, precisamos considerar que os movimentos dos corpos,
acompanhando ou se opondo aos movimentos da cidade, serdao sensivelmente influenciados por

ela.

Na introducdo da edicdo Corps urbains, mouvement et mises em scene, da revista Géographie
et cultures, Sylvie Miaux tece algumas consideracdes sobre o corpo urbano a partir da
experiéncia de movimento do corpo como elemento central da cidade. Citando Tarrius, a autora
destaca que se mover é dar luz aos lugares, aqueles que percebemos, 0s que ocupamos e 0s que
desejamos (MIAUX, 2009, p. 2). Afirmando que nas andlises urbanas contemporaneas o corpo
foi esquecido, Miaux busca dar novamente ao corpo o lugar que lhe considera justo, a partir do
interesse no seu movimento e nas formas como se expressam, e por meio de questionamentos

sobre o lugar destinado a dimensao corporal, sensivel, do movimento nos espacos publicos.

Se olharmos com atencdo, os movimentos dos corpos e seus gestos aparentemente banais
podem nos indicar formas de habitar a cidade e de conhecé-la. Por mais simples que parecam
ser, sao “gestos reveladores” de um “saber-habitar, saber-ser-habitante, um saber-viver” as
cidades, como nos diz Besse (2013, p. 12), citando como exemplos desses gestos o ato de
caminhar, sentar-se em um banco com amigos, ir ao mercado, etc. Para o autor, “n6s habitamos
nas nossas atividades cotidianas ou excepcionais, nos nossos gestos, habitos, maneiras distintas
de estar presente no espaco e de nos deixar impregnar pelos lugares que estamos regularmente”

(2013, p. 11).

Dentre esses gestos reveladores, Besse destaca que é pelo ato de caminhar que nos tornarmos
um corpo urbano, tornando-nos também paisagem: “o caminhante é um corpo visual e visivel,

um corpo sonoro, um corpo sensivel”, e, dessa forma, o ato de caminhar pode ser entendido
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como a realizacdo da polissensorialidade da paisagem urbana (BESSE, 2010, p. 271). Essas
afirmacdes materializam-se nas praticas espaciais dos grafiteiros, para os quais caminhar pelas
ruas da cidade assume fundamental importancia. E caminhando que observam a paisagem e o
movimento das pessoas, dos veiculos, da policia, que escolhem onde vao pintar, que dialogam
de forma imperceptivel com os muros, que veem o que a maioria de nds nao vé. No seu andar,
constroi-se uma forma diferente de ver e viver a cidade, como podemos notar nas falas

seguintes:

Grafiteiro N.: Eu gosto muito de pintar os caminhos por onde eu passo — fago
alguns rolés aleatérios pela cidade, mas gosto muito de pintar meus caminhos.
Entdo geralmente sdo lugares que eu ja passei, que ja estudei, jA vi como
funcionam, se tem gente, se td abandonado... quando tem gente, quando ta
fechado.

Grafiteiro M: Quando eu saia meio sem rumo e via o que a rua ia me oferecer,
por onde eu passava e via, dava rastros, né. Tem muito essa coisa de onde eu
t6 passando, eu sempre tenho que estar com tinta, porque em varios momentos
vocé vé um puta lugar e vocé ndo vai mais voltar e vocé ta sem tinta e fica
puto.

Grafiteira B. Saia com as tintas mesmo, andando e pensava: “Ah, esse muro
pode ser”. A pé mesmo, que a gente ndo tinha carro.

Grafiteiro Z.: Ah, um dia a gente sempre procurava mais quando a gente
comecou, em 2007, 2008, era sempre terreno baldio, onde vocé podia pular e
ficar mais tranquilo. Fabrica abandonada. Entdo a gente consegue também
conhecer nossa cidade, é o que a gente mais faz. Os problemas e a realidade
dela, porque a gente t4 nela, a gente t4 andando por ela.

O caminhar, para os grafiteiros, nao se limita ao ato de andar pelas ruas e observa-las em um
ritmo descomprometido, como um f/dneur; por meio do caminhar, os grafiteiros enxergam a
cidade de uma forma diferente, observam especialmente os muros, onde se localizam, em que
tipo de terreno estdo, se estdao abandonados. Suas respostas e escolhas por certas paredes
baseiam-se, geralmente, no seu conhecimento do lugar, sendo necessario para tanto certo tempo
de passagem e observacgao, o que corresponde a uma forma de habitar esses espagos, visto que
“habitar ndo é apenas estar em qualquer lugar, € 1a estar de uma certa maneira e por um certo
tempo. (BESSE, 2013, p. 11). Ao estar nas paisagens, ao andar pela cidade, o grafiteiro vai
conhecendo-a em seu cotidiano, como dito pelo grafiteiro Z. “A gente consegue também
conhecer nossa cidade, é o que a gente mais faz. Os problemas e a realidade dela, porque a

gente ta nela, a gente ta andando por ela”.
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Habitar exige disposicdo e movimento dos corpos, e, no contexto urbano contemporaneo, em
que os corpos sdo cada vez mais corpos sentados (MIAUX, 2009, p. 2), faz-se necessario
reaprender a habitar as cidade, “conhecer suas palavras, seus nomes e seus verbos” (BESSE,
2013, p. 94). As cidades podem ser ressignificadas a partir das experiéncias que fazemos delas
através dos nossos movimentos e do desenvolvendo da nossa imaginagao, afinal “os caminhos
na cidade vivida ndo sao os mesmos da carta de metr6” (BESSE, 2013, p. 101) — ou das linhas

de 6nibus, adaptando a realidade brasileira.

Ao caminhar, o grafiteiro vé e toca a materialidade da cidade, desenvolvendo com ela uma
relacdo que vai além de um uso especifico, o que corresponde mais a uma troca ou uma forma
de comunicacdo com a cidade quase como entre iguais. Mais de uma vez, escutamos 0s
grafiteiros afirmarem que a escolha dos locais onde irdo pintar baseia-se no que os muros lhes

falam, no que a cidade lhes oferece, sendo a cidade o outro sujeito dessa interagao:

Grafiteiro B.: A gente costuma dizer que tem hora que a gente escolhe o muro
e tem hora que o muro te escolhe. Quando o muro me escolhe, ai, o Unico
critério é saber que hora o guarda ndo vai ta olhando (risos).

Grafiteiro H.: Eu acredito que existe um certo magnetismo, assim, em alguns
lugares e que é especifico, muda de artista pra artista. Tem lugar que me chama
e ndo chama uma outra pessoa e vice-versa. Bom, eu gosto muito de espacos
onde eu posso criar um didlogo com o entorno, sabe?

Grafiteiro M.: eu saia meio sem rumo e via o que a rua ia me oferecer.

No livro Habiter, um monde a mon image, Besse afirma que, da mesma forma que a cidade nos
ensina a ver o espaco, ela ensina a ndo o ver (2013, p. 97). Imersos em nossas obrigacoes e
afazeres cotidianos, é comum pouco se permitir a observa-la, ndo ha tempo nem propésito para
tanto. E, especialmente quando consideramos a realidade de um pais como o Brasil, a rua foi
dado um sentido de inseguranca e vulnerabilidade. Sendo assim, como olhar para a cidade se
ndo estamos nas ruas, nas pragas, nos espagos publicos em geral? Nos metrds, ndo ha cidade
para ver; 0s automoveis nos exigem outro tipo de atencdo; nos onibus, as vezes, conseguimos
ver o que acontece do lado de fora, se nos permitimos. Duas falas em uma de nossas entrevistas

nos chamam a atencdo para a importancia do olhar a cidade e porque cada vez menos o fazemos:
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Grafiteiro H.: Com o simples contato com a rua de vocé ficar ali, para num
lugar em uma rua qualquer e ficar observando o que acontece ali, s6 de fazer
isso vocé ja aprende muito, precisa nem ter contato com as pessoas — claro que
se vocé tiver contato, maior o aprendizado, mas a simples observagdo, assim,
ja é um super aprendizado pra muita coisa.

As pessoas ndo tém tempo mais pra nada, nem para as coisas mais bésicas,
comer, dormir, olhar o filho... E elas estdo sempre em transito [...] e tudo isso
faz com que as pessoas se esquecam do entorno, né? O que colabora também
é a tecnologia do celular, as pessoas entram no Onibus e ja ligam o celular e
ficam ali dentro de um ambiente virtual e ndo sabem o que tdo passando na
rua, né?

Durante o campo de pesquisa, duas experiéncias distintas junto aos grafiteiros nos fizeram
compreender um pouco a forma com que eles olham para a cidade. Na primeira, apés ter
acompanhado trés grafiteiros em um evento na zona leste, aceitamos a carona oferecida por eles
até uma estagcao de metr6 na zona norte e, dessa forma, pude percorrer um trajeto relativamente
longo com eles, escutando as musicas que ouviam e sobre o que falavam, mas, principalmente,
a forma como olhavam constantemente para as ruas, reparando nos muros, observando 0s
grafites, comentando e perguntando-se quem eram os autores, falando sobre os eventos de
grafite dos bairros que passavamos, entendendo a cidade de uma forma particular. Esse exemplo
nos mostra que, mesmo quando ndo estdo caminhando pelas ruas, o olhar dos grafiteiros nao se

desconecta da cidade.

O segundo exemplo se passa na rua, quando acompanhamos dois grafiteiros ap6s uma oficina
que ministraram. Com os materiais de trabalho em maos, andavam pelas ruas de um bairro de
classe média da cidade. Na presenca de alguns participantes da oficina, comentavam algumas
intervengoes feitas no bairro e os critérios pessoais que os faziam escolher os lugares para pintar.
Falavam de como observavam os locais mais movimentados, esquinas, cruzamentos entre ruas,
ruas de maior movimento, proximo a semaforos, se havia ou ndao cameras de seguranga, tantos
elementos constituintes da vida urbana que normalmente sequer nos damos conta de que estao
1a. Nesse momento, conversando apenas entre eles, os dois falam de uma caixa de eletricidade
do outro lado da rua. Falam rapidamente entre si, observam novamente se ndo ha policiais por
perto ou cameras se seguranca — fazem uma espécie de céalculo de viabilidade em poucos
segundos. Assim que o sinal fecha, atravessam rapidamente a faixa de pedestres e vao em
direcdo ao poste do qual falavam. Os participantes da oficina expressam surpresa e uma certa

preocupacdo, observando de longe. Os grafiteiros abrem a escada, um a segura enquanto o outro
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sobe e desenha sua marca na caixa de eletricidade (figuras 56 e 57); em poucos segundos,
voltam ao nosso encontro, com o contentamento expresso em seus rostos e os corpos agitados
por uma adrenalina quase palpavel. Olham de onde estdo o resultado e se mostram satisfeitos,

rapidamente retomam a conversa conosco, seguindo em frente.

Figura 56 — Grafiteiros pintando uma caixa de eletricidade
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Figura 57 — Grafiteiros pintando uma caixa de eletricidade com o escrito “ver”
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Fonte: A autora, 2016

Os olhos sdo parte fundamental da relacao dos grafiteiros com a cidade, mas ndo a tnica e talvez
ndo a mais importante. O olhar para as ruas vai além de uma situacdo/relacdo distanciada, pois
“[...] estamos dentro. Habitar uma cidade é estar imerso num corpo volumoso, que se comunica
com nosso proprio corpo e lhe transmite suas propriedades materiais” (BESSE, 2013, p. 119).
Essas propriedades materiais a quais se refere Besse tém papel importante em nossa relagcao
com a cidade e na nossa forma de habita-la — “habitar é ser tocado por essas matérias, é sentir

a plasticidade, a textura e o movimento” (idem).

Ainda segundo o autor, os pontos de contato fisico com a cidade mudam: “ [...] ndo sdo mais
os olhos, mas as maos e as pernas que aprendem sua matéria e sua rugosidade” (BESSE, 2013,
p. 100). De forma geral, se estamos olhando menos a cidade, menos ainda a estamos tocando,
menos ainda prestamos aten¢do a sua matéria, ndo conhecemos suas diferentes texturas. O que
para um grafiteiro é diferente - ndo é necessario s6 olhar um muro, é preciso tocé-lo, sentir do
que é feito, sentir sua textura, suas falhas. Além disso, esses mesmos muros ou outras estruturas
sdo por eles escaladas, e com seu movimento corporal usam grades, janelas ou outros elementos

como apoio (figura 58). Quando estdo pintando na rua e percebem que lhes falta algum material,
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€ na proépria rua que procuram algo para substituir aquilo de que necessitam, como uma pedra
para o calco de sua escada (figura 59). “A rua da tudo o que a gente precisa”, nos conta o

grafiteiro D.

Figura 58 — Mauro escala as grades da janela para grafitar

Fonte: A autora, 2016
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Figura 59 — Pedra encontrada na rua como calgo para escada
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Fonte: A autora, 2016

Ao longo das nossas experiéncias em campo, foi interessante notar a forma como os grafiteiros
enxergam na cidade infinitas possibilidades de usos e novos usos, sem esperar uma suposta
condicdo ideal para realizar seus grafites. A textura da parede, por exemplo, pode ndo ser a mais
adequadas, mas até suas falhas sdo incorporadas ao processo de criagao dos grafiteiros (figura
60). Ou seja, é comum vermos uma ideia pré-concebida de um grafite adaptar-se a realidade da
rua e do momento. O grafite, dessa forma, na maioria das vezes, ndo é uma obra individual, e

sim obra conjunta com a cidade.
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Figura 60 — Mauro grafita na falha do muro

Fonte: A autora, 2016

Acompanha-los nessas experiéncias era, por vezes, vivencia-las de forma fisica e sensivel, ao
colocar nosso corpo de pesquisadora em contato com a mesma exterioridade. Sentar nas
calcadas da cidade; respirar e sentir o cheiro caracteristico da tinta spray; subir na mesma
estrutura e estar a mesma altura, escutar as mesmas musicas; realizar o movimento certo e
aplicar a forca correta para segurar uma lata de spray e grafitar um muro; todas essas
experiéncias corporeas fizeram com que nos aproximassemos e compreendéssemos de uma
forma diferente o que é ser um grafiteiro na grande cidade —uma compreensao distinta da
proporcionada pela observagdo e pela escuta, pois era uma compreensao corporea. Quando
€XpOomos NOSS0S COrpos a situagdes como essas, na rua, no espago publico, nos apropriamos da
cidade. Por isso a importancia da experiéncia da exposicao, que é a experiéncia das paisagens,
de “se expor a”, “expor seu corpo a” (BESSE, 2014, 247). Nesses momentos, estamos imersos
na cidade, em contato com sua materialidade a partir do nosso corpo sensivel e em contato com
os outros, de forma a proporcionar os encontros, a reunido. Esse engajamento do corpo nas
paisagens, ao mesmo tempo que é uma abertura ao externo, é também um reencontro com nos

mesmos.
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4.3 Cidade obra, cidade produto: entendendo a regulacdo do grafite pelo poder piblico a partir

das experiéncias dos grafiteiros

Tendo nos debrugado sobre as experiéncias de criacdo das paisagens a partir do grafite e sobre
os seus significados para pensarmos o urbano e o habitar, adentraremos agora em uma outra
discussdo — nao desvinculada da que abordamos até entdo, mas que procura dar énfase a um
diferente aspecto relacionado a pratica dos grafiteiros: o papel das a¢Ges de regulacdo do grafite
pelo poder ptblico. Acreditamos que esse é um ponto importante de ser abordado considerando
o atual estagio do grafite em Sdo Paulo e no mundo, cada vez mais apropriado por segmentos
e interesses distintos dos das suas origens, sendo, consequentemente, ressignificado pela midia,

pelo poder publico e pelos préprios grafiteiros.

Como abordamos no capitulo 3, a trajetéria do grafite nas grandes cidades do mundo é marcada
em seu inicio por uma imagem de transgressao e pela associacdo ao vandalismo por parte das
gestdes municipais e pela grande midia. A repercussao nos veiculos de comunicagdo ampliava
as cobrangas de repressdo e o combate a pratica por parte do poder publico; e, assim, o grafite
contemporaneo foi entendido ao longo das suas primeiras duas décadas de existéncia. Essa
situacdo muda entre os anos 1980 e 1990, com a associacdo que viria a ter com o mercado
formal de arte, aprofundando-se nos anos 2000 com o surgimento da street art, vertente que une

o reconhecimento artistico e a pratica do grafite na rua.

Com isso, as acdes do poder publico para o grafite passaram da repressao ao incentivo em
muitas cidades, ou para uma alternancia entre combate e valorizacdo, a depender das gestdes e
dos contextos politicos e econdmicos locais. As agdes de incentivo interessam-nos
particularmente, pois, sendo a repressao algo a que os grafiteiros estdao acostumados, o mesmo
ndo pode ser dito das parcerias com o poder publico, que apenas ha pouco tempo tém se tornado
mais comuns no mundo e na cidade de Sdo Paulo. Desde os anos 2000, a capital paulista vem
desenvolvendo acdes e politicas publicas de inventivo a pratica do grafite na cidade, e essas
acoes conjuntas que detalharemos adiante nos fazem questionar até que ponto elas podem
ressignificar o grafite enquanto pratica urbana do habitar, como vimos até entdo nas

experiéncias nao-institucionais que acompanhamos.
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Antes da falarmos dessas acdes, se faz necessario aprofundar a discussdo posta no inicio da tese
a respeito da criagdo e producdo do espaco ou da criagao e producao de paisagens. Baseando-
nos na obra de Armand Frémont (1999), adotamos o conceito de criacdo do espaco como uma
das bases teoricas de nossas reflexdes para a compreensdao do fenémeno grafite em um viés
geografico. Ao relacionar o termo criacdo ao espaco vivido, e considerando-os como praticas
de oposicdo aos processos de alienacdo espacial, Frémont nos oferece subsidios para
entendermos as experiéncias dos grafiteiros na cidade, convergindo para as demais ideias
trabalhadas em nossa tese, como do horizonte urbano e do habitar. Quanto a isso, ndo nos parece
haver duvidas; no entanto, quando analisamos as ac¢oes do grafiteiros mediadas por um poder
institucional, do que falamos? E possivel ainda falarmos de um espaco criado ou

necessariamente devemos entender essas praticas como pertencentes a um espaco produzido?

Nesse caso, o grafite torna-se producdo e ndo mais criacao?

Criacdo e producdo do espaco sao termos interligados, presentes nas obras de Henri Lefébvre e
Armand Frémont. Ambos trabalham com os conceitos de forma muitas vezes similar. A
diferenca é que Lefébvre se aprofunda de forma mais substancial no entendimento da producao
do espago, deixando margem para que Frémont teca outras consideracoes acerca dos processos
de criacao (também mencionados pelo primeiro autor em varios de seus livros, mas com menos
énfase). Compreender os dois conceitos e seus desdobramentos teéricos é fundamental para que
consigamos analisar as agOes institucionais para o grafite e como elas influenciam as

experiéncias dos grafiteiros em seu cotidiano e em suas vivéncias da cidade.

4.3.1 Espago produzido, espago criado

No livro La production de I’espace, Lefeébvre tece consideracdes a respeito desse conceito
central de sua obra, revisando suas origens nos trabalhos de Hegel e Marx e Engels. Tanto no
idealismo quando no marxismo, Lefebvre considera que hd uma certa ambiguidade no
entendimento do termo producdo, mas considera essa ambiguidade como um atributo positivo
do conceito. Enquanto no hegelianismo a ideia absoluta produziria o mundo, e, o homem — fruto
dessa producdo — produziria o conhecimento, que retornaria a ideia inicial (LEFEBVRE, 2000,
p. 83); para Marx e Engels, o conceito de produgao teria duas acep¢des, uma mais ampla e outra

mais especifica: na primeira, os homens, enquanto seres sociais, produzem sua vida, sua
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historia, seu mundo, da forma que tudo na sociedade tenha sido produzido (inclusive a
natureza). Nessa compreensao mais abrangente, a producao estaria relacionada as obras, em um
sentido amplo, enquanto na acepcdo mais concreta, ela estaria relacionada as coisas, aos
produtos — o que lhe confere um aspecto economicista, no qual interessam questdes vinculadas
ao trabalho, como quem produz, o que produz e como produz. Esse ultimo entendimento
relaciona-se mais a andlise das forcas de producdo e das relacdes de producido (LEFEBVRE,
2000, p. 83-84).

O que Leféebvre nos chama atencdo é ao fato de que essa abertura possivel do conceito permitiu
interpretacoes que o ampliaram até o ponto em que sua compreensao se diluisse. Em alguns
trabalhos, o termo producao pode referir-se a producdo de conhecimentos, de ideologias, de
escritura e de sentidos, de imagens, de discursos, de linguagem, de signos e simbolos etc. O
autor defende uma retomada do conceito de producao e das relagdes como “producao-produto”,
“obra-produto” e “natureza-producdo”, com maior rigor analitico, de forma a revaloriza-los e

os dialetizar (LEFEBVRE, 2000, p. 85).

Considerando que, na acepcao ampla de producdo proposta por Marx e Engels, sdo forcas
produtivas a natureza, o trabalho e, por conseguinte, a divisdo do trabalho e as técnicas, o
filésofo francés sinaliza que, como a natureza nao trabalha, ela ndo produziria, e sim criaria:
“uma arvore, uma flor, um fruto ndo sa produtos, mesmo em um jardim” (LEFEBRVE, 2000,
p. 85). Nao operando com a mesma finalidade dos seres humanos, o que a natureza criaria
seriam obras, pois seriam essas obras detentoras de qualidades unicas, ao contrario dos
produtos, reproduziveis e originados de gestos repetitivos. Por sua vez, os homens — isto é, a
pratica social — produzem coisas, mas também podem criar obras. A diferenca é que enquanto
a producdo das coisas estd baseada no trabalho, na racionalidade, materialidade e na
operacionalizacdo das atividades, na criacdo de obras, o papel do trabalhador (e do criador

enquanto trabalhador) aparece de forma secundaria (LEFEBVRE, 2000, p. 86).

Mas o que seriam entdo as obras criadas pelos homens? Lefeébvre nos traz como exemplo a
cidade de Veneza, mas podemos considerar outras cidades que também sejam marcadas por sua
autenticidade — espacos tnicos, fortemente expressivos e significativos. Suas identidades vao
além do que os turistas veem, e sua realidade envolveria a pratica, o simbolico e o imaginario,

“uma cenografia involuntdria retine e metamorfoseia o quotidiano com suas fungoes. E
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acrescentam um pouco de loucura!” (LEFEBVRE, 2000, p. 90). Dessa forma, uma cidade
entendida como obra baseia-se no “que se usa por seu prazer e contribui para que tal uso”, em
outras palavras, “o uso principal das cidades, isto é, das ruas, das pracas, dos edificios, dos

monumentos, é a Festa” (LEFEBVRE, 2001, p. 4).

Por mais belas e vivas que sejam, a cidade obra difere da obra de arte, segundo Lefébvre, pois
sua cenografia viva ndo teria as mesmas intencionalidades que envolvem um objeto de arte.
Para o autor, “quando a arte aparece, pouco precedendo seu conceito, a obra se degrada”, pois
a arte enquanto atividade especializada tende a substituir a unicidade da obra pela sua
reprodutibilidade como produto, destinado ao comércio — isto é, eliminando seu valor de uso e

privilegiando seu valor de troca.

Assim, compreendemos as cidades enquanto obra humana a partir dos elementos que a
constituem: valor de uso, a festa, o tnico, o diferente, o vivo. Mas Lefébvre ressalta que
devemos tomar cuidado com a construcdo de uma oposicdo rigida entre obra e produto, para

que ndo fetichizemos a primeira:

Haveria transcendéncia da obra em relacdo ao produto? Os espacos histéricos,
os das aldeias e de cidades dependeram somente da nogdo de obra, aquela de
uma coletividade ainda préxima da natureza, de tal modo que eles ndo tiveram
grande coisa a ver com os conceitos de producdo e produto, portanto, com
uma “producdo do espaco”? Ndo vamos também fetichizar a obra,
introduzindo separagdes entre a criagdo e a producdo, a natureza e o trabalho,
a festa e o labor, o tnico e o reprodutivel, o diferente e o repetitivo, e
finalmente, o vivo e o morto? (2000, p. 91)

Este esplendor hoje declinante repousa a sua maneira sobre os gestos
repetitivos dos carpinteiros e pedreiros, dos marinheiros e estivadores. E de
patricios gerindo seus negdcios dia a dia. Nao obstante, em Veneza, tudo diz
e tudo canta a diversidade de gozos, a invencao nas festas, nos prazeres, nos
ritos suntuosos. Se se trata de manter a distin¢do entre a obra e o produto, esta
distincdo s6 tem um alcance relativo. Talvez se descobrira entre estes dois
termos, uma relacao mais sutil que aquela que consiste, seja numa identidade,
seja numa oposicao. (2000, p. 93)

Sendo assim, ainda segundo o autor, as cidades tém e sdao formadas pelos efeitos e dinamicas
que as fazem obras ao mesmo tempo em que sao orientadas na direcao do dinheiro, do comércio,
dos produtos. No entanto, mesmo que o carater de obra e de produto possam coexistir, no

contexto das cidades modernas, o apoderamento do repetitivo sobre a unicidade, do artificial
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sobre o espontaneo, tornou-se regra. As cidades, suas periferias e constru¢cdes novas siao
marcadas pela repeticdo e pelo aspecto visual, e por isso Lefébvre afirma que é dificil
considerarmos ainda uma cidade enquanto obra, isto é, uma cidade na qual seus valores de uso

predominem sobre os de troca.

A importancia da nogdo de obra para Lefebvre esta presente em outros livros seus, mas o termo
criagdo aparece de forma bem menos frequente, mesmo estando associado a ideia de obra. Em
“O direito a cidade”, temos no trecho destacado abaixo um exemplo do emprego do termo

criacdo segundo o autor:

A producdo dos produtos substituiu a criagdo de obras e as relagdes sociais
ligadas a elas nas cidades. A exploracdo faz com que a capacidade criadora
desapareca, e a prépria nogdo de criacdo se atrofia, resumindo-se a um fazer
menor, a criatividade, ao faga vocé mesmo. (2001, p. 6)

Podemos dizer que, para Lefébvre, de forma geral, devido ao avanco da exploracao produtiva,
a ideia de criacdo fica circunscrita a esse fazer menor, e ndo aparece como um processo que se
iguale ao da producdo, ndo tendo nem a mesma dimensdo nem a mesma importancia cientifica,

como é possivel ver no fragmento em destaque:

[...] hd muito tempo que o conhecimento hesita diante da criacdo. Ou essa
parece irracional, espontaneidade que surge do desconhecido e daquilo que
ndo é passivel de ser conhecido. Ou entao a criagdo é negada e se reduz aquilo
que preexistia. (2001, p. 51)

Notamos entdo que, no pensamento lefebvriano, ndao ha correspondéncia teérica, em termos de
importancia para a andlise do espago, entre os conceitos de producdo e criacao. Aliés, o autor
ndo utiliza o termo “criacdo do espaco”, se debrucando profundamente sobre a producao do
espaco. A ideia de espaco criado aparece brevemente em sua obra, mas se referindo a um espaco
criado enquanto obra de Deus, ideia absoluta, mencionado apenas para ser questionado em suas

reflexdes acerca do espago produzido®®.

19 « L’espace des philosophes, seul Dieu peut le créer comme sa premiére oeuvre, le dieu des cartésiens,, ou
I’Absolut des pos-kantiens » (LEFEBVRE, 2000, p.89)
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Algo que nos chamou atencao, no entanto, foi termos nos deparado novamente com a ideia de
criacao de uma forma diferenciada, em “A revolucao urbana”. No trecho que selecionamos,
Lefébvre menciona a criagdo como um caminho possivel para a superacao da realidade urbana,

dando maior relevancia ao conceito:

[...] se em breve existir uma promogdo do efémero, em que ela pode se
constituir? Numa atividade de grupos, eles proprios efémeros, que
inventariam e realizariam obras. As suas. Onde se realizaria e se esgotaria sua
vida e existéncia de grupo ao se livrarem momentaneamente do cotidiano.
Quais obras, quais grupos? A resposta tornaria va a questdo fundamental, a da
criagdo. Esses grupos, se chegarem a existir, inventardo seus momentos e seus
atos, seu espago e seu tempo, suas obras. Sem divida, no nivel do habitar.
(1999, p. 95)

Aqui observamos a criagao ligada a concepgao de obra e a reinvencdo das praticas urbanas, na
direcdo do horizonte urbano e do habitar. Criacdo e invencdo aparecem como sin6nimos,
referindo-se a uma nova forma de viver a cidade, praticada por grupos (ndo especificados pelo
autor) que, por meio das suas agoes, devolveriam o carater de obra que falta a cidade. A essa
necessidade da invengdo, de um novo fazer urbano, Lefébvre se refere novamente em uma
entrevista no ano de 1972: “Nao creio que a vida urbana deva ser a de anteriormente. Creio que
é necessario inventar a vida urbana e até os espacos devem ser inventados”. Em outro trecho da
mesma entrevista, o filésofo menciona a necessidade de um outro sentido para além da
producdo das/nas cidades: “[...] os espacos da vida urbana devem ser produzidos, mas ndo como

um bem, consumivel, nesse sentido da produ¢ao. Mas num sentido novo” (LEFEBVRE, 1972).

Alguns anos depois, com a publicagcdo do livro La région espace vécu, Armand Frémont
revaloriza a ideia de criacdo, agora a vinculando explicitamente ao espaco, através do conceito
de “création d’espace’ (FREMONT, 1999, p. 258). De forma similar a Lefébvre, Frémont
entende a cidade como obra, animada, viva, Unica, fundada no que ele denomina valores da
vida (que podemos entender como valores de uso). Frémont sugere que a compreensao do
espaco vivido deve perpassar pelo aspecto da criacdo e ndo da producdo, que, para o autor,
implica a predominancia dos mecanismos economicos de regulacdo. Sendo assim, a criacdo do
espaco permitiria uma perspectiva de investigacdo que valoriza os elementos e dinamicas que
atribuem vida a obra (FREMONT, 1999, p. 258). Para o autor, espaco criado e espaco vivido,

ao reencontrarem os valores da vida, ndo sdo outra coisa sendo revolucionarios (1999, p. 253).
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Para Frémont, o espaco criado é sempre uma obra coletiva, cujos autores principais sao os
habitantes e ndo os urbanistas, arquitetos e planejadores (por mais que assim se acreditem). A
complexidade e a riqueza dessa obra aumentam “a medida que seus autores coletivos sdo parte
integrante da criacao, modelados por ela a0 mesmo tempo que a modelam e se observam no

espetaculo feito por eles préprios” (FREMONT, 1999, p. 259) [figura 60].

Ainda de acordo com o autor, a logica funcional de organizacdo espacial atrofia e torna mais
fria a obra criativa. Assim, as cidades produzidas e ndo criadas sdo muitas vezes pouco
humanas, e espagos eventualmente “bonitos” no planejamento sao opacos na realidade vivida
e rejeitados por seus habitantes. O espaco vivido, dessa forma, é uma oposicao a logica de
producdo da cidade mercadoria e a alienagdo do espaco, essa tltima decorrente da substituicao
dos valores da vida (uso) pelos valores de troca. Essa é a importancia do trabalho de Frémont:
basear-se nas consideracdes de Lefébvre, dando mais énfase aos processos de criacdo, e nao

como algo menor que os processos de produgao.

Figura 61 — A cidade como obra coletiva, a criacdo e seus autores

Fonte: A autora. 2016

Face a importancia desses espagos criados/criativos, vividos, Frémont questiona: essa criacao

é ainda possivel diante da forca da producdo da cidade mercadoria? Como encontrar alternativas



192

para que cada vez mais pensemos e criemos esses espacos nas grandes cidades? No caso
especifico de nossa investigacdo, diante da acentuagao das tentativas de regulacdo por parte do
poder publico, em que medida o grafite pode ser considerado uma pratica de resisténcia a
alienagdo espacial? Para comecarmos a tentar responder esse questionamento, precisamos tecer
algumas pontuacdes. Primeiramente, voltamos a afirmacao de Lefébvre sobre os perigos de
uma separacao rigida entre a cidade obra e a cidade produto, para que nossa analise ndo se torne
dicotdmica. Obra e produto coexistem e podem, por vezes, ter origens semelhantes, visto que
sao realizadas a partir de processos complexos e interligados e que também podem ser derivadas
das acdes dos mesmos sujeitos, como no caso dos grafiteiros, que se dividem entre praticas

autonomas e institucionalizadas.

Isso posto, consideramos seguro afirmar que a légica das atividades de regulacdo institucional
assume um aspecto mais produtivista, pois, por contar com elementos que caracterizam uma
relacdo contratual — com certas normas estabelecidas, remuneracdo, entrega de um “produto”
etc. —, muitas vezes caracteriza-se como uma relacao de trabalho. Assim, quando o grafite se
vincula a uma atividade paga, ndo esta prioritariamente relacionado aos valores de uso da
cidade, e sim a interesses comerciais, de troca. Dessa forma, consideramos mais adequado
falarmos de producdo de paisagens, visto também que essa producao assume uma dimensao
visual especifica e de reproducdo, como mencionado por Lefebvre. Um bom exemplo dessa
massificacdo das paisagens-grafite é o caso do artista plastico Kobra (que tem suas origens na
pichacdo): seus murais, entendidos popularmente como grafites e que contam com uma equipe
para sua producao, podem ser observados em diversas cidades do mundo, nos mais diferentes

contextos socioespaciais, indicando uma certa padronizacao dessas paisagens.(figuras 62 e 63).



Figura 62 - Mural do artista Kobra na Avenida Paulista
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Fonte: A autora, 2016

Figura 63 — Mural do artistas Kobra em Nova York

Fonte: A autora, 2014

193



194

Sabemos que o exemplo do Kobra é um extremo, pois ele faz parte de um pequeno grupo de
artistas visuais, muralistas e grafiteiros que conta com toda a infraestrutura (equipe, maquinario,
materiais) para realizar painéis dessa dimensao, estando mais préximo a excecdo do que a regra
na cena do grafite. Além disso, a identidade de grafite comumente atribuida aos seus murais
vem muito mais da midia e da populacao em geral do que do meio, que, em sua maioria, nao o
reconhece como tal (o proprio artista ndo se denomina grafiteiro). Mas, de forma mais
“legitima” no universo do grafite, temos OSGEMEQS, grafiteiros com grande afirmac¢do na
cena paulistana e reconhecimento entre os pares?’. De forma semelhante a Kobra, OSGEMEOS
tém seus painéis presentes em cidades de diversos paises. O exemplo da dupla € interessante
em nossa discussao, pois um dos elementos observados em nossas entrevistas que corroboram
com sua identidade de grafiteiros pelo meio, mesmo realizando tantos trabalhos patrocinados,
é o fato de continuarem pintando na rua livremente, especialmente em Sdo Paulo, o que nos

mostra como pode ser ténue a linha que separa a obra grafite e o produto grafite.

Figura 64 — Grafite da dupla OSGEMEOQOS em Séao Paulo

Fonte: A autora, 2016

20 Pudemos observar esse reconhecimento na fala de grande parte dos nossos entrevistados, que 0s citaram como
uma de suas principais referéncias no grafite.
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Figura 65 — Mural da dupla OSGEMEOS em Berlim
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Fonte: A autora, 2017

Os exemplos citados fazem parte de uma realidade cada vez mais frequente nas grandes cidades:
prefeituras patrocinando ou autorizando grafites em muros, empenas de prédios particulares ou
publicos, entre outros suportes. Dentre os motivos que as levam a essa parceria com 0s
grafiteiros, podemos citar o interesse no combate a pichacao, a requalificacdo das paisagens
urbanas em areas de vulnerabilidade, a promogao de atrativos turisticos em bairros gentrificados
ou, até mesmo, a promog¢ao de uma imagem “cosmopolita” da cidade, associando-a a imagem
do grafite. Independente dos objetivos desse incentivo, o que temos na maioria dos casos é uma
pratica “engessada” do grafite, e que, portanto, pouco se configura como um processo de
criacdo espacial, principalmente quando consideramos que nesses contextos a propria dinamica
difere da dindmica da sua pratica na rua: a autonomia dos grafiteiros, as relacées de vizinhanca

e suas praticas de escolha dos lugares sdo tolhidas ou limitadas.

O que pudemos notar em nossos contatos com os grafiteiros é que seus posicionamentos e
praticas referentes as acOes das prefeituras sdao bastante variados — alguns preferem nao se
associar, outros o fazem com criticas, e alguns enxergam aspectos positivos nessa colaboracao.
Mas até que ponto o aumento das iniciativas de apoio municipais interfere na pratica do grafite

na rua? Esse apoio ocasionaria um gradativo privilégio dos trabalhados comissionados em
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detrimento da pratica de rua pelos grafiteiros? Como os grafiteiros entendem as politicas
ptblicas voltadas para o grafite? Para respondermos essas questdes, analisaremos as
experiéncias de regulacdo do grafite em Sdo Paulo nas duas gestdes compreendidas no periodo
do nosso campo de pesquisa, entre os anos de 2015 e 2017, relacionando-as as experiéncias dos

grafiteiros entrevistados.

4.3.2 Experiéncias de regulacdo do grafite em Sdo Paulo

Como dissemos anteriormente, em Sao Paulo, podemos observar uma intensa coexisténcia entre
grafite e street art, sendo comum para alguns grafiteiros desenvolverem trabalhos legalizados,
painéis e murais de grandes dimensdes e, a0 mesmo tempo, manterem seu cotidiano de pintar
na rua, muitas vezes, ilegalmente. Além disso, como também ja mencionado, o fendmeno da

pichacdo acrescenta complexidade a esse contexto da legalidade/ilegalidade e arte/vandalismo.

No Brasil, desde 2011, a lei distingue grafite de pichagdo, sendo o primeiro considerado
"manifestacdo artistica" legal mediante autorizacdo do proprietario da edificacdo, seja publica
ou privada. Sem autorizacdao, ambos sdao enquadrados na Lei dos Crimes Ambientais (9.605/98),
com agravante caso sejam praticados em monumentos tombados, com penas que variam de trés
meses a um ano de detencdo e pagamento de multa. No entanto, as regulacdes do grafite, na
pratica, vao além das normativas legais estabelecidas em ambito nacional, isto é, variam tanto
em relacgdo a diferentes cidades de um mesmo pais quanto a diferentes gestdes municipais em

uma mesma cidade.

Alguns gestores entendem a arte urbana (termo adotado pelas gestdes e que inclui o grafite)
como uma atividade benéfica para a cidade — podendo funcionar como atrativo turistico, por
exemplo — e promovem editais que viabilizam a sua expansao. Isso, no entanto, ndo assegura a
permanéncia dessas agdes em uma proxima gestdo. A lei, entdo, passa a ter uma aplicabilidade
que perpassa também a subjetividade local, que envolve ndo somente os responsaveis por

determinados 6rgaos municipais, mas também a policia, por exemplo.

Um exemplo dessa subjetividade e que da inicio a uma discussao mais ampliada sobre o papel

do grafite em Sdo Paulo é o caso do mural dos OSGEMEOSs apagado em 2008 em uma grande
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avenida na cidade?'. Temos ai o primeiro caso de grande repercussio, resultado das acdes
relacionadas a arte urbana por parte da prefeitura, a partir da implementacao da Lei Cidade
Limpa. Essa lei, criada no ano de 2006, durante a gestdo de Gilberto Kassab (DEM), teve como
intuito regulamentar as manifestagdes visuais presentes na paisagem urbana, especialmente no
que se referia a propaganda e publicidade; no entanto, acabou atingindo também a arte urbana,
e, Nos primeiros anos em vigor, inimeros grafites — mesmo os que tinham autorizagao — foram
apagados, gerando maior repercussdo na midia quando envolviam trabalhos de grafiteiros

renomados, como no caso dos gémeos Otavio e Gustavo Pandolfo.

Figura 66 - Murais da dupla OSGEMEOS e demais artistas (a esquerda, o antigo mural apagado e, a direita, o
atual)

Fonte: https://perraps.wordpress.com/tag/osgemeos (a esquerda) e a autora (a direita), 2016

Esse caso e os demais que aconteceram durante os primeiros anos de aplicacdo da Lei Cidade
Limpa na administracao Kassab, que se encerrou em 2012, foram importantes para tencionar a
relacdo entre a prefeitura e o grafite, tendo sido as polémicas fundamentais para chamar a
atencdo do poder publico sobre a popularidade e o alcance da pratica na atualidade. O que, no
entanto, nao foi suficiente para que as gestdes seguintes mantivessem um entendimento

convergente acerca do tema.

Durante as entrevistas realizadas com grafiteiros e grafiteiras atuantes na cidade, apesar de

focarmos em suas experiéncias relativas a gestdo vigente no momento de sua realizacao, alguns

21 O mural realizado pela dupla em 2002, com mais de 680 m? de dimensdo, foi apagado em julho de 2008, sem
nenhuma comunica¢do oficial. Depois da ampla repercussdao negativa, a prefeitura pediu desculpas pelo
"equivoco" e decidiu ceder o mesmo muro para que os artistas fizessem um novo trabalho (BRITO, 2008), que
permanece inalterado até a presente data.
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entrevistados teceram consideracoes acerca das administragdes anteriores, tracando paralelos
entre elas. Em muitos relatos, observamos que a compreensao individual do que seria uma
gestdo benéfica ou ndo para o grafite se ligaria mais ao fato de essas gestdes pertencerem a um
espectro politico de direita ou esquerda (ou entdo a um determinado partido politico
representante desse espectro na capital, como no caso do PT) do que a figura do/a prefeito/a em

si. Para alguns grafiteiros, durante as gestdes de esquerda, o grafite tende a ser mais valorizado:

Grafiteiro ST.: A direita, no Brasil, ela é mais conservadora né? Nao vou falar
nomes de partidos, mas a repressdo é um pouco maior. Quanto a esquerda,
eles tém uma visdao melhor, assim... tem uma aceitacao melhor.

Grafiteiro I.: Ndo acho que é uma questdo de comparar o Haddad com o
Kassab, mas acho que é uma questdo direita x esquerda. A gestdo de esquerda
tem uma visdo mais humanista e as artes vao entrar nisso. Claro, vocé percebe
através de projetos, vocé vé uma boa vontade maior.

Grafiteiro G: Quando a gente teve uma politica de esquerda em Sdo Paulo,
assim, rolou mais coisas pra gente, tipo apoios artisticos, projetos.

Grafiteiro NE: Eu sei que a gestdo do PT é sempre benéfica pro grafite, desde
a Erundina, que eu me lembre, nossa, ela sempre apoiou porque, como eles
enxergavam isso como problema, eram muito cobrados, eles comecaram a
criar espacos e oportunidades pros artistas do grafite. Entdo a gestdo do PT
sempre foi bem atuante assim, bem parceira do grafite.

Alguns grafiteiros mencionam que as politicas publicas para o grafite ampliaram-se nos
governos de Marta Suplicy e Luiza Erundina, ambas, a época, do Partido dos Trabalhadores. A
gestdao Kassab viria a mudar radicalmente as acdes municipais para o grafite na cidade,
instituindo uma politica de controle através da Lei Cidade Limpa. O grafiteiro B. conta como

vivenciou essa experiéncia:

Por um lado, se retirou as propagandas da cidade, mas a intengdo era ir além
e tirar também o grafite da cidade, e, por conta de uma mobilizacdo que
tivemos, de um empenho bastante grande, conseguimos inclusive que ele e a
gestdo dele abrisse mdo de alguns pontos do Cidade Limpa, pra apoiar a
possibilidade desses lugares terem arte, ao invés de propagandas. [...] existia
uma relagdo gelada entre as duas culturas, ndo existia intengdo de didlogo.

De forma oposta, alguns grafiteiros viram a aplicagdo da lei de forma positiva para o grafite na

cidade:
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Grafiteiro NE.: [...] o Kassab, ele criou a Lei Cidade Limpa. Eu prefiro as
gestdes que sdo contra, porque criam aqueles espacos que eu te falei, espacos
que eu ndo podia atuar, eu vou ter oportunidade porque eles estdo limpos.

Grafiteira L: Kassab, ele passava o rodo, zerava o muro e a gente colava de
novo, entdo ele mantinha a dindmica do grafite, isso era muito foda. Tipo, era
ruim, porque tinha gente que ficava chorando, ai meu grafite, mas quem ta na
dindmica, quem t& disputando sempre, se aventurando, pra gente é muito mais
legal. E ironico.

Grafiteiro S.: Aquela politica de apagar grafite, de pintar de cinza, que é uma
coisa que funciona como uma coisa boa até. De uma certa forma, ela renova
pra gente pintar 14 de novo.

Esses fragmentos nos revelam visdes de mundo bastante diferentes entre os grafiteiros,
baseadas em suas distintas vivéncias do grafite e da rua. Enquanto uma parte entende a gestao
Kassab e a aplicacdo da Lei Cidade Limpa como momentos negativos, devido a cobertura dos
grafites, outros veem nesse mesmo aspecto um Viés interessante, pela possibilidade de
renovacgao da paisagem urbana e, consequentemente, pelo surgimento de novas areas para sua
intervencdo. Dessa forma, temos os primeiros indicativos de que falar apenas dos conflitos
entre prefeitura e grafiteiros esconderia divergéncias e interesses distintos entre 0s proprios

grafiteiros, revelando-nos contradi¢des que fazem parte do espaco vivido.

4.3.2.1 A gestdo Fernando Haddad

A gestao de Fernando Haddad (PT) teve inicio em 2013 e manteve as atribui¢coes da Cidade
Limpa, mas se diferenciou da gestdo anterior por ter adotado, ao longo de seus quatro anos,
uma posicao declaradamente favoravel ao grafite na cidade, fosse por meio dos discursos do
prefeito ou da promocao de politicas publicas direcionadas a arte urbana. Vimos o grafite ser
utilizado como atrativo turistico, a partir de um discurso fortemente associado a urbanidade e

as manifestacoes artisticas no espaco publico das grandes metropoles.

Podemos citar como exemplo de acdes voltadas direta ou indiretamente para a arte urbana,
viabilizadas pela prefeitura de Fernando Haddad, a implementagdo de iluminacdao em led e o
fechamento para carros no Beco do Batman (figura 67), permitindo maior circulacao de pessoas

pela area inclusive a noite, fortalecendo o que ja era conhecido como atrativo turistico da regido.
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Durante a inauguracdo do projeto, o prefeito foi recepcionado por grafiteiros e acompanhou a
pintura de um muro no local. Em relacdao aos editais promovidos ao longo de sua gestdo,
destacam-se os projetos "Noite Ilustrada" (figura 68), que consistiu na pintura por 70 artistas,
em setembro de 2016, do ttinel que liga as avenidas Reboucas e Dr. Arnaldo, na zona oeste da
cidade, e o projeto da avenida 23 de Maio (figuras 69 e 70), uma das principais avenidas da
cidade, que recebeu o trabalho de 200 artistas nos seus mais de 5km de extensdo, em fevereiro
de 2015, transformando-se no maior corredor de grafite da América Latina (PREFEITURA DE
SAO PAULO, 2015).

Figura 67 - [luminacdo em led no Beco do Batman

Fonte: https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/subprefeituras/pinheiros/noticias/?p=66552
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Figura 68 - Tunel Noite Ilustrada

Fonte: https://www.guiadasemana.com.br/arte/galeria

Figura 69 - Projeto 23 de Maio

Fonte: http://img.estadao.com.br/resources/jpg/8/4/1418435836348.jpg
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Figura 70 — Fernando Haddad durante a inauguragdo do projeto 23 de Maio
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Fonte: http://www.capital.sp.gov.br/portal/noticia/

Por ter sido um projeto de tamanha dimensao, os murais da avenida 23 de Maio foram objetos
de controvérsia e ganharam muita repercussdao na midia. Alvos de criticas por parte de
arquitetos e publicitarios, também foram motivos de discordancia entre os grafiteiros que nao
foram contemplados pelo edital (o qual se acusou de favorecer um certo grupo de artistas mais
conhecidos, como curadores do projeto; esses, por sua vez, teriam supostamente selecionado
apenas seu circulo de amigos). A maior polémica, no entanto, ocorreu com a pintura dos Arcos
do Janio (figura 70), uma érea considerada patrimonio histérico municipal, pr6xima a avenida,
e que foi incluida no projeto. Enquanto os criticos questionavam a pintura de um monumento
da década de 1920 e questionavam quais os limites do grafite na cidade, Fernando Haddad
afirmou sua posicao de defesa e incentivo a pratica: "[...] sempre hé alguns conservadores que
ndo aprovam, mas eles serdo convencidos que o grafite é uma realidade favoravel a Sdo Paulo"

(FOLHA DE SAO PAULO, 2015)".

E importante considerar que os murais nao foram submetidos a uma aprovacao prévia e que a
liberdade artistica individual foi mantida e defendida oficialmente quando as imagens nao

agradavam determinados segmentos da populacdao, como foi o caso do mural que retratava,
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segundo seu criador, o rosto de um homem negro com tracos latino-americanos (figura 71), mas
que foi apontado por alguns como sendo o rosto, e, consequentemente, uma homenagem a Hugo

Chaves (FOLHA DE SAO PAULO, 2015b).

Figura 71 - Arcos do Janio - a esquerda, grafite cuja figura foi apontada como a de Hugo Chaves, apos
intervengdes dos autores em forma de protesto.

Fonte: http://www.hypeness.com.br/wp-content/uploads/2015/03/mural23-23.jpg

Mesmo com as repercussoes ndo totalmente favoraveis, o projeto da avenida 23 de Maio
(corredor norte-sul) foi considerado um sucesso por parte da prefeitura, que em diversas
ocasides ressaltou seu posicionamento favoravel e sua compreensao sobre o papel do grafite

para a cidade, como exemplificado nas falas de Fernando Haddad:

A realidade hoje na cidade é a favor da apropriacdo do espago ptiblico e ndo
contra e pela interdi¢do. Essa é uma vitoria que nés vamos celebrar mais ainda,
por conta dessa resisténcia de uns poucos que nio entendem que Sao Paulo é
maior que imaginam e é uma cidade cosmopolita.

O grafite paulistano é respeitado pelos brasileiros e no exterior. Estamos
abrindo o principal eixo de mobilidade da cidade, que é o corredor norte-sul
para a arte urbana, com apoio e fomento da Prefeitura, em um didlogo com a
cidade e com a curadoria, no sentido de tornar nossa mais vida mais agradavel.
(PREFEITURA DE SAO PAULO, 2015)
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Figura 72: Fernando Haddad grafita ao lado de grafiteiros

Fonte: https://itsartscoop.wordpress.com/tag/os-gemeos

Apesar dessas iniciativas, muitos grafites continuaram sendo apagados na cidade durante a
gestdao Haddad, como denunciado por alguns grafiteiros, o que demonstra uma contradicao entre
o discurso oficial e as praticas diarias da prefeitura. Uma das possiveis causas para isso seria a
falta de articulacdo entre diferentes 6rgaos municipais, como as secretarias, as subprefeituras e
as empresas terceirizadas responsaveis pela limpeza dos muros na cidade — com tantas
instancias tratando a questdo do grafite na cidade, dissonancias ocorriam mesmo quando a
atividade era regulamentada e, de forma geral, apoiada. Ainda assim, a avaliacao da gestdo de
Fernando Haddad para boa parte dos grafiteiros foi positiva. Para além de ser uma gestdo de

esquerda, o diferencial de sua administracao teria sido sua maior presenca e acessibilidade:

Grafiteiro R.: a orientagdo da gestdo do Haddad, em especial, teve uma
atencdo com o grafite, acho que ele foi um dos prefeitos que mais ouviu, né?
Por exemplo, ele recebeu grafiteiros algumas vezes, foi pessoalmente em
muitos desses projetos, acompanhar de perto, conhecer os grafiteiros, né?
Entdo, nenhuma dessas vezes a orientacdo do Haddad é apagar o grafite,
embora os grafites continuem sendo apagados.

Grafiteiro H.:[...] tem sido uma relacdo boa [...], a primeira gestdo que alguém
do grafite tem contato direto com o prefeito, em todas as outras gestdes até
entdo o maximo que a gente chegava era no secretario.
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Grafiteiro N.: Ah, a relagdo da prefeitura com o grafite é 6tima, nosso prefeito
é, pra mim, um prefeito nota 10, eu ndo sou a favor de politica, ndo gosto de
politica, mas uma excecdo, nosso prefeito Fernando Haddad é muito bom.

Figura 73: Reunido sobre o projeto 23 de Maio, com as presencas de Fernando Haddad e grafiteiros

;’
1]

Fonte: http://www.capital.sp.gov.br/portal/noticia/

Uma das grafiteiras atribui esse incentivo ao grafite ao gosto pessoal do prefeito:

Grafiteira A.: foi um desejo do prefeito fazer a 23, ele que queria. Eu ja sabia
que ele tinha esse gosto pelo grafite e foi bem legal. Ele fazia questao de me
ligar, ligar pra alguns artistas porque ele é um admirador mesmo, entdo isso
faz diferenca pra gente. Bastante.

Aqui pontuamos um aspecto importante na gestdao da arte urbana: o papel da subjetividade
presente nas acoes institucionais, ou, em outras palavras, a questao do gosto estético do gestor
direcionando a produgdo das paisagens urbanas. Embora saibamos que a compreensao do
espaco produzido através das logicas verticais ndo o desvincula das subjetividades na/da sua

concepcao e elaboracdo, independente do setor a que se direciona (transporte, habitacao, etc.),
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podemos afirmar que, no ambito da gestdo da arte, esses aspectos subjetivos seriam mais

explicitos e frequentes, pela propria natureza do objeto gerido.

A fala do grafiteiro M. expressa o que ele considera como erros e acertos da gestdo Haddad,

abordando o dificil equilibrio na relacao grafite e poder publico:

Agora, comparar gestdo é muito simples, acho que o Kassab tinha uma coisa
de higienizacado da cidade, né? Que eu acho que ainda ta vivo nessa gestdo, a
gente vé catadores que sdo presos, que tem carrogas apreendidas, os grafiteiros
continuam sendo presos, entdo, assim, pode ter melhorado um pouco, é
evidente que tem uma relagdo melhor, ndo sei dizer qual que € a relacdo ideal,
que eu acredito que tem que ter o ilegal, sempre vai ter isso, é evidente que
tem o contraste de uma gestdo pra outra, mas eu acho que por Sdo Paulo ser
gigantesca e tal eles comentem muitos erros. Mas ele tem uma disposi¢ao de
irl4, ele é visiondrio, o jeito que ele enxerga a cidade, fazer coisas que as vezes
as pessoas ndo vao gostar, mas ao mesmo tempo eu vejo que [o] problema de
Sdo Paulo é que ela é muito grande, é dificil realmente organizar, e nem acho
que tem que organizar num nivel desse. [...] Ndo existe uma férmula, a gente
ta aprendendo.

4.3.2.2 A gestdo Jodo Doéria

Com o fim da gestdo de Fernando Haddad, em 2016, o posicionamento da prefeitura de Sao
Paulo em relacdo ao grafite muda significativamente. Logo nos primeiros meses da gestao de
Jodo Déria (PSDB), duas medidas impactariam diretamente as praticas do grafite na cidade: o
programa Cidade Linda e a Lei Anti-pichagdo. O primeiro, implementado no primeiro més do
governo Ddria, foi definido oficialmente como "um mutirdo de servicos regular e continuo
pelos préximos quatro anos, para revitalizar areas em todas as regides da cidade, resgatando a
autoestima do paulistano” (PREFEITURA DE SAO PAULO, 2017), atuando em segmentos
como "conservacao de pavimentos, lavagens de calcadas, conservacdo de jardins e canteiros,
limpeza de pichacdo", dentre outros. Considerado um programa de "zeladoria urbana", obteve
grande repercussao por contar, entre suas medidas, com a rapida cobertura de grafites em varias
areas da cidade, inclusive na avenida 23 de Maio (figura 74). Sem nenhum tipo de discussao

prévia, parte dos murais realizados para o projeto foi apagada.
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Figura 74 — Murais apagados na avenida 23 de Maio

Fonte: Alexandre Moreira/Folhapress (Disponivel em https://noticias.bol.uol.com.br/bol-listas/veja-antes-e-
depois-dos-grafites-apagados-por-doria-na-23-de-maio.htm?cmpid=copiaecola)

A repercussdo na midia, inclusive internacional (SIMS, 2017), foi bastante negativa. A
prefeitura tentou justificar suas agdes baseando-se no combate a pichacdo, uma de suas
bandeiras, argumentando que os grafites apagados "ja estariam envelhecidos ou vandalizados
por pichadores" (UOL, 2017), mas ndo foi isso que se observou na maioria dos casos. O que
ficou evidente foi a falta de critério por parte da prefeitura para definir o que seria grafite ou
pichacdo e, consequentemente, o que deveria ou ndo ser apagado segundo a ideia inicial do
programa. O resultado é que, diante de tantas criticas, o prefeito teve que assumir o erro:
“Deveriamos ter avaliado melhor como fazer aquilo [...]. Deveriamos ter fotografado as artes
que estavam pichadas e com eles ter feito o trabalho e ndo a revelia, ainda que as obras estavam

[sic] pichadas. Avaliamos mal”. (G1 SAO PAULO, 2017a)

A segunda medida no combate a pichacado na cidade foi a aprovagao, junto a Camara Municipal
de Vereadores, da chamada Lei Anti-pichacao, em fevereiro de 2017. Segundo a nova lei, seria
prevista a aplicacdao de multas nos valores entre 5 e 10 mil reais aos pichadores e a proibicao da
venda de sprays para menores de 18 anos. Além disso, a lei previa a criacdo de uma lista de
pessoas que ndo poderiam mais ser contratadas por 6rgaos municipais apds terem sido flagradas
praticando pichacdo. Previa também a criacdo de parcerias com empresas privadas para o
fornecimento de mao de obra e materiais para os reparos dos locais pichados. Esses dois tiltimos

artigos, no entanto, foram proibidos pela Justica de Sao Paulo meses depois, sob a alegacdo de
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que a requalificacdo dos muros pichados pelas empresas se daria em troca da instalacdo de
placas no local como identificacio de quem patrocinou o restauro, isto é, uma forma

questionavel de publicidade (G1, SAO PAULO, 2017b).

Esses dois exemplos de acOes por parte da prefeitura explicitam a compreensdo e o
posicionamento da gestdo de Jodo Ddria em relacdo ao grafite na cidade. Apesar de alegar que
o foco de combate seria apenas a pichacgao, ficou evidente que as agOes institucionais se
estendem também ao grafite, desconsiderando os projetos anteriores voltados para o mesmo. A
cobertura dos grafites na avenida 23 de Maio por meio do programa Cidade Linda é um exemplo
de acdo institucional imposta sem qualquer didlogo, e que, embora também seja determinada
pelo gosto pessoal do gestor, diferentemente do que aconteceu na administracdo anterior,
assume um cunho claramente higienista. No lugar dos murais, foram instalados jardins verticais
ao longo da avenida (figura 75), tendo sido oferecidas aos grafiteiros outras areas para pintura
— a maioria distante do centro —, uma medida de compensacdo que representa uma perda de
centralidade alcangada pelo grafite. Além disso, a implantagdo dos jardins verticais??> funciona
como forma de impedir novas tentativas de intervencao e como padronizagdo das paisagens
urbanas. Essas paisagens, agora, esvaziadas de sentido e vida, sdo paisagens sem-lugar, nas

quais "a perda da diversidade e da identidade geograficas foi palpavel" (REPLH, 2012, p 20).

22 Atualmente, os jardim verticais encontram-se deteriorados por falta de manutencio (FOLHA DE SAO PAULO,
2018)
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Figura 75 — Jardins verticais na avenida 23 de Maio

Fonte: https://ciclovivo.com.br/planeta/desenvolvimento/mp-quer-impedir-que-jardins-verticais-sejam- usados-
para-compensacao-ambiental/

Apesar do grande niimero de manifestacOes ptiblicas contrarias ao programa Cidade Linda por
parte dos grafiteiros (figura 76), alguns relativizavam a preocupacao: “acho que isso dai dura
pouco. Acho que ele ndo consegue controlar a pichagdo. Nao vai ser um governante que vai
chegar com as regras dele e fazer tudo acabar” (grafiteiro D.). Essa fala, semelhante a de outros
entrevistados, expressa a experiéncia de continuidade e renovacdo do grafite

independentemente dos contextos politicos vivenciados até entdo.
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Figura 76 — Grafiteiro Mauro, durante audiéncia ptiblica para discutir o programa Cidade Linda

Fonte: A autora, 2017

A partir das experiéncias analisadas, é possivel afirmar que as politicas publicas de incentivo
assumem um papel interessante para o grafite, mas ndo fundamental para sua existéncia e
continuidade, principalmente quando consideramos que essas acdes sdao apropriadas de formas
distintas por cada grafiteiro. Alguns gostam da visibilidade, outros, das latas de tinta que
ganham, outros consideram importante o impacto desses projetos em suas rendas. Ja uma parte
prefere manter-se alheia as parcerias com o poder ptblico, ou o fazem meramente como um
trabalho distinto da sua pratica como grafiteiro, por questdes de independéncia e ideologia,

como exemplificado nas falas abaixo:

Grafiteiro NE: E, ai, a inica forma que eles encontram é tentar se aproximar,
tentar criar espacos onde os artistas possam atuar. Mas, ai, ja vira outra coisa,
ndo é mais grafite. Qual a graca de eu ter um espaco ali, ter um quadradinho e
poder pintar ali sempre? E outra, que aqui tem uma coisa que um artista ndo
vai pintar por cima do outro, entdo, se a prefeitura ndo apagar aquele espago,
nao vai vir outro e fazer por cima. E isso ndo me agrada em nada, ter essa
relacdo com o poder publico, sabe? Eu, por exemplo, ndo quero que eles
saibam que eu faco grafite, t6 pouco me lixando. Quero poder chegar ali na
prefeitura e arrebentar tudo, pintar de tudo quanto é jeito, sabe? Eu participo
algumas vezes de eventos que eles propdem? Sim, participo, mas eu deixo
bem claro, eu nao t6 fazendo grafite aqui, eu t6 fazendo painel, t6 fazendo
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mural, t6 fazendo uma pintura pra um evento... mas grafite eu atuo onde eu
bem quero, como eu quero.

Grafiteiro U.: Hoje eu me mantenho a parte, independente, ndo faco uso de
editais, ndo me prendo a isso por essas questoes, porque hoje é mais facil fazer
uma gestao independente do meu trabalho do que tentar encaixar ele num
edital e ele ter data pra acabar. Mas, mesmo nos NOSSOS Processos
independentes, nos sempre precisamos da prefeitura, sempre precisamos do
governo pra algum tipo de autorizacdo, e, ai, nesse sentido, eles sdo
interessantes pra gente, mas ao mesmo tempo eles ndo sdo fundamentais.

Grafiteiro P.: Eu ndo acompanho politica pra ndo interferir na minha producao
criativa, eu ndo quero participar de eventos que envolvam a prefeitura porque
eu ndo quero que meu trabalho seja utilizado.

Ha quem, por sua vez, ache a relacdo com o poder puiblico importante para o grafite:

Grafiteiro H.: Sim, eu acho importante, por questdes politicas. Se vocé ndo
consegue ter um didlogo politico, vocé ndo consegue implantar nada, vocé nao
consegue fazer nada, acaba dando um tiro no seu préprio pé, amarrando a si
mesmo. Entdo fazer politica é muito importante pra qualquer atividade.

Nas falas dos grafiteiros abaixo, observamos diversas consideracdes quanto aos aspectos
positivos e negativos dessa relagdo, evidenciando, dentre outros argumentos, a importancia das
atividades artisticas patrocinadas para os grafiteiros e para a cidade, o cunho partidario impresso
nessas politicas e os riscos de uma domesticacdo do grafite. Ambos participaram de acdes da
prefeitura e continuam pintando na rua livremente. Ao apontar os possiveis riscos para o grafite,
eles nos mostram que o envolvimento com a institucionalidade pode ser feito de forma critica,

entendendo essas agdes como uma oportunidade para a promocgao da pratica na cidade:

Grafiteiro M.: Ah, é importante porque tem uma relevancia, pode mudar muito
como vocé vai ser encarado. Eu ndo acredito em grafite domesticado, acho
que é um tiro no pé, ao mesmo tempo que vejo que, vamos dizer assim, a
prefeitura tem que olhar pro fendmeno que é. Entdo, por exemplo, que hoje
existe turistas que vém pra ver a parada. E vejo que tem sim uma importancia,
porque hoje os artistas querem fazer murais gigantescos, querem pintar
prédios, querem levar suas artes a um outro nivel, né? Eu acho que é
importante essa relacdo de permissdo do espago para os artistas elevarem seu
trabalho a um outro nivel, que ndo seria de grafite, mas de um muralismo,
entdo se a prefeitura hoje facilitar, incentivar que os artistas possam pintar
maiores, a cidade fica mais interessante, vocé muda a cara de sdo Paulo; pode
deixa de ser a cidade cinza, se ela liberar e comecar a incentivar as pinturas.
E acho também que isso é um mecanismo pro artista poder viver do seu
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trabalho, que é super importante. Se a gente tem milhares de artistas pintando
e tem um resultado interessante na paisagem. [...] Em vez de vocé querer
legalizar o grafite, que nunca vai ter, se a gente quiser ter mais murais, quer
ter a cidade mais bonita, d4 condi¢cdes, da ferramentas, porque os artistas ja
vao estar pintando. Oferecer estruturas, incentivos, oportunidade é um
caminho dessa relacdo melhorar, acho que falta essa visdo do espaco que
permita isso com uma visdo nao partidaria e eles ndao pensam na cidade [...].

Grafiteira B.: Bom, eu acho que precisa ter esse didlogo entre o governo e os
artistas sim, mas também acho que deve ser até certo ponto, porque eu acho
que os artistas, ele tem que ser livre, sabe? Para fazer o que ele quiser. E, as
vezes, com esse incentivo, vocé tem limites, né? Isso eu ndo acho legal, esses
limites. Eu acho que o artista tem que se expressar da maneira que ele quiser
e, se for de um jeito que a pessoa acha agressiva, paciéncia, sabe? E a
expressdo dela e a arte dela, entdo eu acho que tem esse limite. A gente sabe
que tem coisas que se o governo aprovar, vocé ndo vai poder fazer qualquer
coisa, entendeu? Vocé tem que fazer uma coisa que o governo e as pessoas
achem esteticamente bonito, esteticamente valido. E, assim, tudo bem, tem
gente que faz e tem gente que ndo faz. Eu acho que tem que ter oportunidade
pra todo mundo, até porque muita coisa que é esteticamente feio em Sdo Paulo
t4 ganhando o mundo em outros lugares. As vezes eu acho que o incentivo do
governo peca nisso, sabe? Em querer filtrar o que eles acham bom ou o que
eles acham ruim, como essa lei cidade limpa [...]. Resumindo, eu acho super
valido o governo apoiar, porque, assim, a gente tem que valorizar o que a gente
tem de bom, né? Entdo, se o grafite td bombando em Sao Paulo, ta tendo esse
reconhecimento, entdo a gente tem que aproveitar isso.

Mesmo entre diferentes significacdes por parte dos seus sujeitos criadores, nos parece seguro
afirmar que apenas a rua (e um pouco de tinta) é imprescindivel para eles. E, independente do
contexto e da gestdo, alguns veem no grafite uma forca incontrolavel, que permanecera agindo

na cidade:

Grafiteiro D.: o grafite “nunca vai morrer. A gente vai morrer e o negocio vai
continuar”.

Grafiteiro M.: Acho que o grafite tem uma vida prépria, muito organica e
autbénoma, pode ter que tiver ai, nés vai continuar pintando. Eu acho que ele é
um organismo vivo, que é incontrolavel. Pode ter a gestdo que for, querendo
abracar e tal, vai ter sempre contraponto, o contra... isso é o que é mais
interessante, né?

Grafiteiro O.: O grafite e a pichacdo também, ndo tém dono, é um monstro,
tém o préprio mercado, tém as préprias lojas, a propria linguagem, tém tudo,
ndo precisa de nada, ndo precisa de ninguém pra validar, sabe?

Grafiteiro N.: E independente, o poder publico s vezes ajuda, as vezes
atrapalha, mas é independente, porque ou ele atrapalha muito ou ajuda pouco.
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CAPITULO 5

PAISAGENS-GRAFITE NA EUROPA: DIFERENTES TATICAS E
ESPACIALIDADES

As paisagens-grafite sio um fen6meno presente em boa parte das capitais e grandes cidades do
mundo. Essa ampla espacialidade torna sua abordagem mais complexa, pois a ela estdo
relacionados contextos sociais, econdomicos e culturais especificos. Tendo explorado a fundo os
processos de criacdo e producdo dessas paisagens na cidade de Sao Paulo, nos questionamos
quais seriam sua possiveis diferencas e semelhancas em relacdo a outras grandes cidades,
especialmente aquelas com tradi¢ao e/ou que ocupam posic¢ao de destaque na cena internacional
contemporanea do grafite. Essa curiosidade advém da vontade de ampliarmos nossa
compreensdo sobre o fendmeno do grafite em Sdao Paulo, entendendo-o em um cenario mais
diversificado, a partir da comparagdo de politicas publicas, espacialidades e praticas urbanas

que dao origem as paisagens-grafite em outras cidades do mundo.

O grafite em Sao Paulo se diferencia do grafite nas demais grandes capitais ou percebemos mais
semelhancas entre eles? Quais praticas urbanas as paisagens-grafite das cidades pelo mundo
podem nos revelar? Como as diferentes posturas e acoes institucionais por parte das prefeituras
alteram essas paisagens? Em que areas das grandes cidades as paisagens-grafite estdo mais
presentes e por qué? Essas sdo interrogacoes que nos propomos a responder a partir da analise

das paisagens das cidades de Paris, Londres, Barcelona e Berlim.

A escolha dessas cidades deveu-se a alguns fatores. No capitulo 3, tracamos um breve historico
do surgimento do grafite e destacamos alguns dos principais momentos da sua trajetoria e onde
os mesmos ocorreram no mundo. Nova York e Paris, indubitavelmente, tiveram papéis de
destaque, constituindo-se como as principais referéncias historicas do grafite no mundo. Pela
possibilidade de estarmos em contato com um contexto mais expandido, no qual mais cidades
poderiam ser abordadas, escolhemos como sede das nossas pesquisas no exterior a cidade de

Paris. Dessa forma, durante o ano de 2017, a partir do Programa de Doutorado-Sanduiche da
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CAPES (PDSE), centramos nossa analise nas paisagens-grafite parisienses e, tendo-a como
ponto de apoio, exploramos outras cidades com destaque na cena internacional do grafite:

Berlim, Londres e Barcelona.

Ainda sobre a escolha dessas cidades, outros motivos foram considerados. A cena do grafite
europeu é muito rica e possui extensoes em quase todos 0s paises, no entanto, na grande maioria
de referéncias bibliograficas e jornalisticas consultadas por nés, observamos a presenca de
Berlim, Londres e Barcelona entre as cidades mais atrativas em relacdo a street art atualmente.
Berlim constantemente aparece como a capital europeia do grafite, devido ao contexto de
grande inovacao e liberdade artistica que se tornaram caracteristicos da cidade apos a queda do
muro. Falando em contextos, a cena underground europeia, de forma geral, foi um fator
importante para a chegada e disseminagdo do grafite nova-iorquino, sendo Londres uma das
cidades que mais alimentaram esses fluxos entre a cultura underground norte americana e
europeia, além de contar com alguns dos nomes de maior destaque no grafite internacional,
como Banksy. Barcelona, por sua vez, também reconhecida como uma das cenas mais
promissoras da arte urbana na década de 2000, apresenta uma histéria particular, na qual fatores

politicos especificos tiveram um impacto significativo na pratica do grafite.

Primeiramente, é fundamental destacar que nossas experiéncias nessas cidades se distinguem
das vivenciadas em Sdo Paulo — sabiamos que ndo teriamos as mesmas condicdes de vivenciar
experiéncias de campo semelhantes as realizadas no Brasil, seja por questdao de tempo habil
para o seguimento da tese, seja, até mesmo, por uma questao de barreiras e tempo de adaptacdo
quando somos estrangeiros em um pais. Menos de um ano para superar ou amenizar esses
fatores seria muito pouco tempo para se obter €xito caso nos arriscassemos nesta empreitada,
sabendo que a imersdo que tivemos em Sao Paulo dificilmente seria igualada ou reproduzida
nesse contexto. Cientes dessa impossibilidade, decidimos, a partir da nossa experiéncia em cada
uma das cidades citadas, buscar exposi¢ao e estar em contato com o maior numero de paisagens-
grafite, identificar seus elementos comuns, selecionar uma "linha" que os interligaria e que
poderia nos indicar estruturas da experiéncia, para que depois acrescentdssemos a nossas
praticas em campo demais subsidios que nos levariam a possiveis conclusdes ou, ainda, que

nos auxiliassem a desvendar o invisivel contido nessas paisagens.
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Sendo nosso objetivo situar e compreender as especificidades do grafite paulistano em relacao
a outras capitais do grafite, é necessario explicitarmos os elementos que consideramos para
realizar essa etapa do trabalho. Podemos dizer que fizemos uma anélise comparativa? Nao
precisamente, visto que ndo reproduzimos nas cidades europeias os mesmos procedimentos de
campo que fizemos em Sdo Paulo; a comparagao atém-se apenas a observagao das paisagens-
grafite em cada cidade, aos seus registros e a investigacao de dados secundarios quando

necessario.

Em Londres, Barcelona e Berlim tivemos experiéncias mais similares, em termos de
temporalidade e acdes. Nas trés cidades, realizamos tours especializados em bairros de maior
concentracao de grafite, conduzidos por grafiteiros locais que nos relatavam aspectos da histéria
do grafite na cidade e outras informagdes. Em Paris, embora também tenhamos realizado fours
semelhantes, contamos com uma vivéncia mais longa, que nos possibilitou maior conhecimento

do grafite local.

Os procedimentos adotados, ao final dessa etapa do trabalho, nos permitiram conhecer com
mais detalhes a histéria do grafite na Europa e, particularmente, nas cidades visitadas, suas
especificidades, que tipos de grafites sdo predominantes e porque, quais as areas nas cidades
sdo mais grafitadas, as formas de regulacdo das gestdes locais e as praticas (ou taticas) adotadas
pelos grafiteiros. Esses elementos nos permitiram tracar um paralelo com os mesmos aspectos
conhecidos em Sao Paulo, tendo como principal resultado a identificagcdo das praticas espaciais
caracteristicas do grafite europeu e a identificacdo de uma espacialidade distinta da do grafite

paulistano, como veremos adiante.

5.1 Paris: para cada arrondissement, o grafite que lhe convém

Mesmo sendo um dos bercos do grafite contemporaneo, ndo encontramos atualmente em Paris
um ambiente de amplo incentivo a pratica, com excecao de algumas iniciativas para a street art.
O que vemos, no geral, sdo muitas iniciativas de repressdao e combate ao grafite e as zags,
constantemente vigiados e apagados na maior parte dos arrondissements, ficando restritos a

certos bairros e ruas da cidade. Talvez seja esse o preco que o grafite parisiense pague por
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coexistir ao lado de um dos mais importantes patrimoénio histérico e conjunto arquiteténico da

cultura ocidental.

Em Paris, o grafite é considerado dano ou deterioracao deliberada de bens pertencentes a outros,
e as puni¢oes variam de multa no valor de 3.750 euros e prestacdo de servico comunitario, se o
dano é considerado leve (Artigo 322-1 do Codigo Penal, alterado em 2002), podendo chegar a
30.000 euros de multa e dois anos de prisao, quando a edificacdao pertence a uma autoridade
publica, é utilizada para fins de servigo publico ou quando a mesma tem valor arqueolégico,

histérico, cientifico ou cultural, (Artigo 322-2 do Cédigo Penal, alterado em 2002).

Além de uma legislacdo mais rigorosa que a brasileira, a politica de vigilancia e combate as
inscrigdes no espago publico sdo bem mais ostensivas, gerando um ambiente mais repressivo
no cotidiano. No entanto, as praticas reguladoras podem variar entre as prefeituras de cada
arrondissement. Em algumas, como a do 10° e do 11°, o combate é mais expressivo, tendo a
segunda, inclusive, declarado "guerra ao grafite". De acordo com reportagem do jornal Le
Figaro, o 11° é o distrito mais afetado pelo grafite na cidade: 59,140 m? de superficie tiveram
que ser apagadas em 2011 e 89,138 m2 em 2012. Por iniciativa do vice-prefeito Jean-Christophe
Mikhailov, o conselho do distrito aprovou, em 7 de outubro de 2012 e por unanimidade, voto
apresentado ao Conselho de Paris, pedindo a cidade um plano urgente de luta anti-zag.
Mikhailov também sugeriu uma aproximacao entre os agentes da empresa contratada pela
cidade para limpar os muros e a policia: "a primeira recolhe informacao sobre essas inscrigoes:
localizacao, pinturas, frequéncia de aparecimento, tudo o que pode interessar, e a segunda
procura os vandalos", uma acdo em conjunto, para, segundo o subprefeito, melhor expor os
"pichadores em série." (NEGRONTI, 2013). Essa posi¢do combativa ao grafite foi reiterada pelo
vice-prefeito de Paris na época, Frangois Dagnaud (LE PARISIEN, 2012). No site oficial da
prefeitura, sdo indicados diversos canais para que os moradores possam fazer dentncias da

pratica (MAIRIE 10, 2016).

Ja os 13°, 18° 19° e 20° arrondissements tém politicas distintas: sdao os polos de street art na
cidade. A prefeitura do 13° disponibiliza em seu site um roteiro de visitacdo dos principais
murais, em parceira com galerias de arte (MAIRIE 13, 2016). Em Belleville (20°
arrondissement), um roteiro de grafite esta em curso de elaboracdo pela prefeitura, ao passo que

existem varias opcoes de fours oferecidos por particulares, especialmente grafiteiros e artistas



217

visuais (o mesmo ocorre no 18° e no 19°). Essas iniciativas que se baseiam na incentivo ao
grafite em d&reas especificas da cidade se opdem ao combate ao grafite nos demais

arrondissements. Paris conviveria, assim, com duas formas de regulacao do grafite.

A essas formas distintas de regulacao podemos associar configuragdes socioespaciais e,
consequentemente, interesses distintos para cada area da cidade. Todos os arrondissements
onde o grafite é incentivado tém como caracteristica comum uma acentuada diversidade étnica
e cultural, sendo mesmo reconhecidos como bairros de imigrantes (em sua maioria africanos,
chineses e de origem arabe), como é o caso do 18° do 20° e do 13°. Em nossas observagoes
nesses bairros, nos pareceu que a diversidade de linguas, vestimentas, culindria e arquitetura
que os constituem se mistura a grande quantidade de grafites nos muros, de maneira que as
formas e cores do grafite parecem somar-se ao movimento e ao espaco vivido por seus

habitantes (Figuras 77, 78, 79 e 80).

Figura 77 — Paisagem-grafite em/ de Belleville, Paris
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Fonte: A autora, 2017
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Figura 78 — Paisagem-grafite em rua de Belleville, Paris

Fonte: A autora, 2017

Figura 79 — Grafites em Belleville, Paris
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Fonte: A autora, 2017
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Figura 80 - Homem caminha pelas ruas do 18° arrondissement em Paris

Fonte: A autora, 2017

Nesses bairros, é possivel presenciar uma cena rara em Paris: grafiteiros pintando muros em
plena luz do dia. Dois fatores estdo relacionados as situacoes como essas que presenciamos
(figura 81) : uma certa permissibilidade da prefeitura do arrondissement em relacdo ao grafite,
como no caso das do 19° e 20° que, como falamos no capitulo anterior, a despeito da legislacao
em vigor, propiciam uma atmosfera de menor repressao e vigilancia; e, exatamente por esse
motivo, o fato de que, por esses bairros contarem com uma grande quantidade de muros
totalmente grafitados que ndo sdo apagados, parece se “legitimar” a acdo dos grafiteiros, tanto

para os passantes quanto para a administracdo local.
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Figura 81 — Grafiteiros pintando a luz do dia em Belleville, Paris

Fonte: A autora, 2017

Diferentemente do que ocorre no 18° e no 20° arrondissements, no 13° as paisagens-grafite
materializam-se em grandes murais (figuras 82 e 83), embora também haja intervengoes
menores no bairro. Mas até elas sdo distintas das que vemos nos arrondissements citados, que
apresentam uma estética “classica” do grafite (bombs, wildstyle, personagens, cores vibrantes).
No 13° ha uma maior presenca da street art (esténcil, colagens, etc. [figura 84]), que,
juntamente com os murais, fazem do arrondissement o principal polo de street art na cidade.
Assim como na gestdo de Fernando Haddad, o prefeito do arrondissement seria um entusiasta
da pratica, sendo por isso menos frequentemente as detencdes dos seus praticantes e limpeza

dos muros, segundo nos relatou um artista local durante o tour que realizamos no bairro.



221

Figura 82 — Grandes murais do 13° arrondissement de Paris
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Fonte: A autora, 2017

Figura 83 — Mural no 13° arrondissement parisiense

Fonte: A autora, 2017
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Figura 84 — Esténcil e colagens no 13° arrondissement

Fonte: A autora, 2017

Sejam pelos grandes murais ou pelos bombs, as paisagens-grafite nesses bairros contrastam
com as paisagens dos demais arrondissements da cidade. Nestes, quando ha grafite, ou sdo tags
(figura 85), feitas rapidamente, ou entdo vemos algumas taticas adotadas pelos grafiteiros para
diminuir os riscos de serem pegos ou, caso isso aconteca, sofrerem san¢des menores. Algumas
dessas mesmas taticas, como abordaremos adiante, também foram observadas nas outras

cidades europeias visitadas.
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Figura 85 — 7ag do grafiteiro brasileiro Sliks no 2° arrondissement de Paris

Fonte: A autora, 2016

A ideia de tatica, nesse contexto, advém de Michel de Certeau, no livro “A Invencdo do
cotidiano”. Nesse trabalho, Certeau discorre sobre os “modos de proceder da criatividade
cotidiana” (1998, p. 41), que burlam os mecanismos da disciplina estabelecidos pela ordenacao
socio-politica e buscam altera-los. Essas maneiras de fazer, provenientes de uma criatividade
multipla e diversa, constituir-se-iam, assim, em uma reapropriacdao do espaco organizado e
produzido social e culturalmente. A adocdo do termo produgdo por parte do autor nos remete a
discussdo que travamos no capitulo anterior, e, na abordagem de Certeau, encontramos
elementos que dialogam com as ideias de producao e criacdo do espaco, especialmente quando
ele se refere a producdo relacionando-a aos grandes sistemas (televisivos, urbanisticos,
comerciais), enquanto haveria uma outra “producdao”, a qual ele denomina “fabricacdo”,
referente a maneiras que os “consumidores” dos produtos originados dos grandes sistemas

empregam a seu favor:

A “fabricagdo” que se quer detectar é uma produgdo, uma poética — mais
escondida, porque ela se dissemina nas regides definidas e ocupadas pelos
sistemas de “producdo” (televisiva, urbanistica, comercial etc.) [...] A uma
produgdo racionalizada, expansionista, além de centralizada, barulhenta e
espetacular, corresponde outra produgdo, qualificada de “consumo”: esta é
astuciosa, é dispersa, mas ao mesmo tempo ela se insinua ubiquamente,
silenciosa e quase invisivel, pois ndo se faz notar com produtos proprios, mas
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nas maneiras de empregar os produtos impostos por uma ordem econdmica
dominante (CERTEAU, 1998, p. 39).

As maneiras de se empregar os produtos podem ser entendidas como 0s usos e apropriagoes
que os habitantes da cidade fazem daquele produto — no caso, o espago —, transformando,
ressignificando e apropriando-se dele para o que consideram relevante ao seu modo de viver,
isto é, atribuindo-lhe vida. Os “inesperados” empregos do que esta estabelecido ocorrem a partir
da “criatividade tatica e as astticias de individuos e grupos que compde uma “rede de anti-
disciplina”, segundo Certeau (1998, p. 42). A partir desse entendimento, podemos considerar
em nosso trabalho o grafite como uma dessas possiveis redes de anti-disciplina (talvez, até
mesmo, o europeu mais do que o brasileiro, tendo em conta a rigorosidade das penas no
primeiro caso). Ao longo do periodo que passamos em Paris, observamos algumas dessas
maneiras de continuar intervindo na cidade, mesmo que ndo exatamente através da tinta spray

nos muros:

1) Esténcil nas calcadas

O grafite parisiense tem uma forte tradicdo em esténcil, desde o comeco da década de 1980. Na
cidade, é muito comum vermos calcadas com mensagens de cunho politico (figura 86), e a
escolha pelo esténcil como técnica deve-se a sua velocidade de aplicagdo e precisdao. Ao nosso
ver, a escolha pelas calgadas como suporte deve-se a dois fatores: sua menor visibilidade, pois,
diferente dos muros, a mensagem ndo pode ser vista de longe, o que a torna mais dificil de ser
percebida pela vigilancia; e a grande difusdo da pratica na cidade, sendo utilizada inclusive por
empresas como forma de publicidade (figura 87), na divulgacao de seus produtos ou eventos, o
que alguns meios de comunicacdo denominam como “marketing selvagem”. O esténcil

“politico” passaria mais despercebido em meio aos demais.
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Figura 86 — Esténcil como protesto na calgada em Paris

Fonte: A autora, 2017

Figura 87 — Esténcil como publicidade na calcada em Paris

nuwm ,m m

Fonte: A autora, 2017
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2) Outras superficies além das paredes

Além das calcadas, é comum vermos grafites em superficies proximas aos muros (figura 88),
como quadros de eletricidade e portdes (figura 89). A escolha por esses locais se daria pelas

penalidades mais baixas que as aplicadas para intervengoes nas edificagoes.

Figura 88 — Grafite em superficie proxima aos muros, 4° arrondissement

Fonte: A autora, 2017

Figura 89 — Grafite nos portdes, Belleville, Paris

Fonte: A autora, 2017
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3) Uso de adesivos e outros materiais

Diferentemente do que vemos em Sdo Paulo, em que se observa um predominio do grafite e da
pichacdo entre as intervencgoes urbanas, em Paris, vimos que essas intervengoes sio comumente
realizadas com outros materiais que nao a tinta, como adesivos (figura 90), azulejos (figura 91),
dentre varios outros (figura 92). A explicacdo é semelhante as dos exemplos anteriores: preza-
se por técnicas mais rapidas e mais discretas, que podem ser aplicadas em qualquer area da
cidade — inclusive naquelas de maior vigilancia -, consideradas infracGes menos graves por

serem mais facilmente removiveis.

Figura 90 — Adesivos em estruturas urbanas, Belleville, Paris

Fonte: A autora, 2017

Figura 91 — Azulejo como intervencao, Paris

Fonte: A autora, 2017
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Figura 92 — Escultura em forma de seio, da artista Intra Larue

Fonte: A autora, 2017

4) Placas de sinalizacao

Observamos em varias areas da cidade intervencdes em placas de sinalizacao por meio do uso
de adesivos — que, de uma forma geral, interagem com a imagem original da placa de forma
divertida (figura 93). Nas demais cidades europeias que visitamos, observamos as mesmas

intervengoes.

Figura 93 — Interveng6es em placas de sinalizacdo, Paris

Fonte: A autora, 2017
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5) Alto dos prédios

Essa pode ser considerada a tatica basica, original do grafite. Em Paris, é comum vermos o0s
altos dos prédios de arquitetura haussmaniana grafitados, com letras grandes e coloridas, em
contraste com as formas e cores por vezes homogéneas da habitual paisagem parisiense. Nesses
casos, o grafite em Paris aproxima-se da pichacdo paulistana, realizada em lugares de dificil
acesso e cuja dificuldade de alcance torna-se um diferencial, algo valorizado entre os demais
praticantes. Em Sdo Paulo, a pratica de grafites em locais como esses é menos comum — 0 risco
atualmente pouco ou ja ndo compensa para os grafiteiros, que encontram mais facilidades para

pintar atualmente na cidade.

Figura 94 — Grafite no alto do prédios em paris

F

Fonte: A autora, 2017
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Figura 95 — Grafite nos telhados em Paris

Fonte: A autora, 2017
6) Veiculos

Também foi muito comum vermos veiculos grafitados pelas ruas de Paris (figura 96), uma
alternativa de visibilidade e circulacdo sem riscos para os grafiteiros, visto que as intervencoes

em grandes dimensdes sdo, na maioria das vezes, autorizadas pelos proprietarios dos veiculos.

Figura 96 — Veiculos grafitados em Paris

Fonte: A autora, 2017
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7) Tuneis do metrd

Essa talvez seja a paisagem mais caracteristica e propria do grafite parisiense, ndo sé quando
comparado a Sdo Paulo, como também as demais cidades europeias em que estivemos. Ndo
apenas os trens, mas também os ttineis (desativados ou ndo) do metrd parisiense sao locais
comumente escolhidos pelos grafiteiros, criando, dessa forma, uma paisagem-grafite peculiar,
subterranea, invisivel a superficie. A dificuldade de fiscalizacdo nos tuneis de estacdes de metrd

abandonadas atrai os grafiteiros da cidade e de outras partes do mundo.

Figura 97 — Grafites em ttnel de metro abandonado, Paris

Fonte: https://www.urbextour.com/en/7-ghost-stations-of-the-paris-metro-and-how-to-get-into-the-illegally-
unusual-tunnels-rer/

5.2 Berlim e as semelhangas com a cena do grafite em Sdo Paulo

Assim como a maior parte das capitais europeias, Berlim adota uma legislagdo rigorosa quanto
ao grafite. De acordo com o site da policia municipal, o grafite é sempre considerado ilegal,
caso o dono do im6vel ndo tenha autorizado por escrito a intervengao, enquadrando-se na lei de
dano a propriedade, cuja punicdo vai de multas a até trés anos de prisio (DER
POLIZEIPRASIDENT IN BERLIN). O valor das multas varia de acordo com a metragem da
superficie danificada e com a dificuldade da remocao da tinta, podendo chegar a 7 mil euros

em alguns casos. No ano de 2008, chegou mesmo a ser criada uma “forca tarefa anti-grafite”



232

na cidade, formada por um grupo de policiais que atuavam em servicos de inteligéncia e
levantamento de informacdes sobre os grafiteiros e as crews, chegando a realizar 15 detengoes
por semana (THE LOCAL, 2008). Mesmo nesse contexto aparentemente bastante repressivo,

como Berlim continua a ser considerada “a capital do grafite na Europa” (TZORTZIS, 2008)?

A resposta para essa questdo passa primeiramente pelo entendimento da historia e do contexto
especifico do grafite na cidade. Alguns autores atribuem a originalidade e profusao do grafite
em Berlim a queda do muro no final da década de 1980. As areas remanescentes do muro
tornaram-se locais de expressdo e protesto e um ponto de encontro de artistas de varias partes
do continente. Posteriormente, o muro também comeca a atrair grafiteiros, formando o que seria
sua primeira geracao, fortemente influenciada pelo estilo nova iorquino — em decorréncia do
intercdmbio de jovens americanos, familiares das tropas americanas que ocuparam Berlim
durante os anos da guerra fria (TROTIN, 2016). De acordo com Danisz, a pratica do grafite na
parte ocidental do muro era mais tolerada do que no restante da cidade, por remeter a cultura

americana (2015, p. 96).

Depois da queda do muro, algumas éareas na parte leste da cidade ficaram vazias, e,
gradativamente, artistas, jovens e imigrantes passaram a ocupar esses espacos, em decorréncia
também dos baixos precos dos aluguéis dos imdveis. A area passa entdo a concentrar uma
populacgdo diversa, marcada pela presenca dos “criativos”. A cena artistica de Berlim passa a
atrair jovens do mundo inteiro, e, com o passar dos anos, galerias, pequenas agéncias de
publicidade e lojas de marcas independentes se instalam no local. Atualmente, o mix de
inspiracdo e “ambiente” artistico alimenta o crescimento dos setores de design, arte grafica,
fotografia, moda, galerias, etc., fazendo com que a cidade fosse designada como “cidade do

design” pela UNESCO (JACOB, 2016, p. 17).

A érea remanescente do muro atualmente é uma das maiores galerias de street art a céu aberto
no mundo, a East Side Galery (figura 98), e um dos principais atrativos turisticos da cidade. Os
bairros adjacentes, como Kreuzberg, Mitte, Friedrichshain e Prenzlauer Berg, ainda concentram
a maior parte do dinamismo da cena cultural da cidade, incluindo-se ai o grafite e a street art.
As paisagens-grafite sdo predominantes nessas areas, desde os grandes murais (figura 99) até
as tags e bombs (figuras 100 e 101), e sua profusao e diversidade de técnicas nos lembrou, em

alguns momentos, as paisagens de Sao Paulo.
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Figura 98 — East Side Galery, Berlim

Fonte: A autora, 2017

Figura 99 — Murais no bairro de Kreuzberg, Berlim
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Fonte: A autora, 2017
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Figura 100 — Paisagens-grafite em Berlim
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Fonte: A autora, 2017

Figura 101 — Paisagens-grafite em Berlim (2)
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Fonte: A autora, 2017

Parece incoerente que uma cena de grafite tdo dinamica como a de Berlim conviva com uma
regulacdo institucional tdo severa, mas é nesse ponto que encontramos mais uma semelhanga

com a realidade de Sdo Paulo: a despeito das normativas, o que prevalece no cotidiano e no
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campo pratico é a atmosfera criada pela aceitacdo e normalidade que o grafite e sua vertente da
street art foram adquirindo por meio da populacdo, da midia e, de forma as vezes ndo assumida,
das gestdes municipais. O grafite tornou-se parte da identidade de Berlim, especialmente
quando consideramos que falamos de uma cidade quase inteiramente destruida apds a segunda
guerra mundial. O patrimonio historico e as grandes edificacoes ndo fazem parte da paisagem
berlinense como em Paris, ou em outras capitais europeias, e, justamente por isso, é facil
compreender a ocupacdo que o grafite e arte urbana tiveram nesse espago — por si s6, um espago

de renovacao, de transformacao.

Como ocorre com a estigmatizacdo da pichacdo em Sdo Paulo, as tags e os bombs sdao
combatidos em Berlim, ao mesmo tempo que a street art é apoiada pela gestao municipal, por
meio de incentivos e parcerias e da destinacdo de grandes areas da cidade para a pintura de
murais. Como sabemos que essas modalidades, apesar de distintas, estdo interligadas, sendo
manifestacoes de um mesmo fenomeno, ficamos diante da contradicdo que é o combate incisivo
ao grafite considerado vandalismo e do incentivo a street art, atividade que atrai grande numero
de turistas a cidade e promove a realizacdo de servicos conectados, como os fours e oficinas

especializadas. Essa situacdo é bem explicitada por Trotin:

Por um lado, a arte de rua ilicita é vista como vandalismo pelas autoridades,
por outro lado, a percepcdo de Berlim como “a Meca do grafite” atrai milhoes
de turistas por ano, contribuindo para a economia crivada de dividas da cidade.
A arte de rua ilegal é punivel por lei, mas as autoridades da cidade ndo estavam
particularmente ansiosas em seus esforcos para resolver o problema ou iniciar
projetos de remocdo de grafite. Tudo isso levou a situacdo paradoxal em que
a arte de rua e o grafite prosperaram, usando a area legal cinzenta como base.
Além disso, na época do entusiasmo globalmente compartilhado em relagdo a
arte urbana, como subproduto veio o esforgo de transformar a cena de arte de
rua da cidade em industria e institucionalizar o que antes era conhecido como
um movimento de espirito livre (2016).

Como ainda existe repressdo, é comum vermos as paisagens de Berlim compostas por grafites
nos telhados e altos dos prédios, com uma certa inspiragdo na estética, técnica e atitude da
pixacdo paulistana (figuras 102 e 103), de acordo com o grafiteiro que nos guiou em nosso tour

pela cidade.
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Figura 102 — Grafite no alto dos prédios em Berlim

Fonte: A autora, 2017

Figura 103 — Estética e técnica da pixacdo no grafite de Berlim

Fonte: A autora, 2017
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Outra paisagem presente na cidade sdo os grandes murais, realizados por grafiteiros conhecidos
internacionalmente. No bairro de Kreuzberg, localizam-se alguns dos mais famosos, como os
murais d’OSGEMEOS e de Blu (figura 104), grafiteiro italiano cujas obras sdo caracterizadas
pela critica social. Um de seus murais, inclusive, é simbolo da sua critica ao processo de
gentrificacdo de bairros como o Kreuzberg: a obra original, realizada em 2008, foi utilizada
como propaganda para empreendimentos imobiliarios de padrdo destoante do entorno a serem
construidos no bairro (e que viam na area um potencial cultural atrativo para novos moradores).
Ao ter conhecimento do fato, Blu apagou seu mural, mantendo apenas uma tinta preta sobre a
antiga imagem (figura 105). Esse acontecimento ilustra o atual processo de incorporacdao do
grafite pelos agentes da gentrificacdo na cidade e a resisténcia que alguns grafiteiros ainda

desempenham frente a esses processos.

Figura 104: murais dos gémeos (a esquerda) e Blu (a direita) no bairro de Kreuzberg, Berlim

Fonte: A autora, 2017
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Figura 105 - Antigo mural realizado por Blu e coberto de tinta preta (a direita da imagem) no bairro de
Kreuzberg, Berlim

Fonte: A autora, 2017

A atual gentrificagdo desses bairros nos remete ao que ocorre em Paris — bairros multiculturais,
como Belleville, com forte presenca de imigrantes e artistas, que cada vez mais atraem um
publico jovem, inicialmente pelos precos mais acessiveis que o dos bairros nobres da cidade,
mas, posteriormente, pela propria imagem de inovacdo e arte as quais essas areas sao
associadas. Os processos de gentrificagdo aprofundam essa tendéncia a partir do aumento do
custo de vida e a criacao de novos fluxos e ptiblicos para o bairro. O grafite, nesse contexto,

passa a ser mais um produto e um simbolo da aura de criatividade que essas areas emanam.

5.3 O grafite londrino para além de Banksy?

E dificil falar da cena do grafite em Londres sem mencionar seu maior expoente, Banksy, que
talvez seja o “grafiteiro” mais famoso do mundo, apesar de nao ter sua identidade conhecida e,
por vezes, nao ser considerado grafiteiro por adotar o esténcil como técnica (o que o aproxima
para muitos de um street artist). No entanto, o fato de continuar pintando ilegalmente nas ruas
das grandes cidades o aproxima da identidade de grafiteiro; mesmo com a fama alcancada, as
exposicoes realizadas nos mais importantes museus do mundo e o valor que suas obras chegam

a alcancar atualmente. O status da obra de Banksy na atualidade nos diz muito sobre alguns
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aspectos do grafite em Londres de forma geral: uma esséncia vandala que tenta ser preservada
e que, a0 mesmo tempo, nao consegue escapar da validacdao ou do selo da street art e da sua
relacdo com a arte institucionalizada. Um exemplo que ilustra bem o que dizemos sdo os vidros
instalados sob os grafites ou assinaturas de Banksy feitos de forma ilegal na cidade (mesmo
aquelas em que sua autoria ndo foi totalmente comprovada), instalados para impedir que os
mesmos sejam extraidos (pois é comum que pedacos dos muros sejam retirados e depois

revendidos).

Figura 106 — Vidro instalado sobre assinatura de Banksy, em Londres
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Fonte: A autora, 2017

Foi nos anos 2000 que Banksy alcancou fama internacional, mas a histéria do grafite em
Londres comeca bem antes disso, com origem semelhante a do grafite parisiense. No final da
década de 1960 e principio de 1970, as paisagens da capital londrina ja comecavam a contar
com mensagens poéticas e politicas pelos muros da cidade (figura 107) — uma estética muito
distinta da que marcava as paisagens nova yorkinas no mesmo periodo. Alguns estudiosos do
grafite inglés dizem que a identidade da cena local nesse periodo nao teve influéncia da cena
norte-americana, apesar de, paralelamente as mensagens, as fags comecarem a aparecer nos

muros da cidade (STEWART-LOCKHART, 2014).
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Figura 107 — Grafite londrino no final dos anos 1960

Fonte: Roger Perry (Disponivel em: https://www.vice.com/en_uk/article/yvgxem/origins-of-london-grafite-197)

Ja na década de 1980, o grafite londrino comecga a formar o que seria sua identidade estética,
uma profusdao de estilos (tags, throw-ups, wildstyles) nos trilhos dos trens, telhados de
edificacOes e pelas ruas, que tem como impulso a ida a Londres de um dos grafiteiros mais
reconhecidos de Nova York, Futura 2000, e sua associacdo ao universo das bandas londrinas
como o The Clash (STEWART-LOCKHART, 2014). Os trilhos do metrd passaram a ser 0os
locais mais visados pelos grafiteiros e, consequentemente, os que mais atrairam a vigilancia por
parte do poder publico — detengdes e prisdes passaram a ser frequentes. O controle sobre o
grafite em Londres aumenta com as Olimpiadas em 2012 e com a preocupa¢do com a imagem
das gestdo municipal, e, atualmente, apesar de esse controle ser menos efetivo, os grafiteiros
podem ser processados sob a Lei de Danos Criminosos de 1971, estando submetidos ao
pagamento de multas proporcionais aos danos causados (até £ 5.000) e a possibilidade de até 6

meses de prisdo (DIGIOVANNI,, 2019).

Assim como nas demais capitais europeias, o grafite em Londres passa a receber cada vez mais
influéncia da street art nos anos 1990 e 2000, e, talvez por causa do Banksy, Londres tenha se
tornado uma vitrine para street art internacional, constituindo, atualmente, importantes points

da cena, ruas e bairros extremamente disputados pelos grafiteiros e artistas de varias partes do
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mundo que buscam uma visibilidade que pode ser muito efémera (é comum que os grafites na
Leake Street tenham poucos dias ou, as vezes, horas de duragdo). Através dos relatos de alguns
grafiteiros brasileiros que pintaram nesses locais, identificamos uma certa semelhanca com a
realidade do Beco do Batman em Sao Paulo, cujos muros sdo “negociados” pelos grafiteiros

locais, devido a grande demanda.

Apesar do tinel da Leake Street ser um ponto de grande atragdo para grafiteiros e turistas (sendo
importante destacar que o atual status dessa area decorreu de uma acdo ali promovida por
Banksy em 2008), é na regido do East End (figura 108), especialmente em Brick Lane e
Shoreditch, que encontramos a maior concentracdo de grafite e street art na cidade. A
explicacdo para tanto, como veremos, nos remete a processos semelhantes aos vistos em Paris

e Berlim.

Figura 108 — Paisagem-grafite em East End, Londres

Fonte: A autora, 2017

East End é uma area de Londres historicamente caracterizada por concentracdo de industrias,
superpopulacdo, pobreza e atracdo de imigrantes. Alguns desses elementos, que remontam a
revolucdo industrial, ainda estio presentes em suas paisagens. E um conjunto de ruas e bairros
onde ainda é possivel ver os resquicios de fabricas e os prédios onde residiam as familias

trabalhadoras das industrias. Atualmente, observamos uma quantidade grande de igrejas,
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mesquitas e sinagogas, assim como restaurantes e lojas de produtos de diversas partes do
mundo, em especial de Bangladesh e outros paises asiaticos (corrente migratoria
contemporanea), mas que dividem espaco com a forte influéncia dos judeus, que

tradicionalmente habitam a localidade.

O East End, ha algumas décadas, era considerado um local inseguro e apresentava focos de
violéncia urbana, o que, na historia do grafite contemporaneo, juntamente com baixas condi¢oes
de vida, sdo fatores que influenciam a ocupacdo pelos grafiteiros, como se o grafite e o
vandalismo fizessem parte de uma “composicao estética” de tais areas. Nas origens do grafite,
uma area grafitada na cidade era geralmente sinonimo de abandono ou marginalidade, e, quase
sempre, de pobreza. E, nesse contexto, East End foi se tornando o principal ponto de
concentragao de grafite em Londres, o que viria a mudar com a chegada de dois fendmenos que

caminham juntos: a gentrificacdo e a expansao da street art na década de 2000.

Figura 109 — Paisagem-grafite de East End (2)

Fonte: A autora, 2017

Uma caminhada pelos arredores de Brick Lane nos mostra uma paisagem diversificada,
elementos de arquitetura de varias partes do mundo, entre os restaurantes asiaticos e os anincios

imobilidrios que proliferam nos tltimos anos.
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Figura 110 — Arredores de Brick Lane

:

Fonte: A autora, 2017

Figura 111 - “Ultimos dias de Shoreditch”, critica do artista Ben Eine a gentrificacdo do bairro

Al

Fonte: https://edition.cnn.com/travel/article/london-peoples-history/index.html

Apesar de conhecida como érea turistica, especialmente por causa do grafite, ainda existem
muitas cameras de vigilancia nas ruas desses bairros, o que obriga o uso de taticas, como as
observadas em Paris, para que se continue intervindo na cidade sem autorizacdo. Assim como
na capital francesa, é muito comum o uso de adesivos e intervengao nas placas de sinalizacao

como taticas de acdo dos grafiteiros.
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Figura 112 — Adesivos nos muros de Londres

Fonte: A autora, 2017

5.4 A histdria interrompida do grafite em Barcelona

Dentre as cidades que abordamos nesse capitulo, Barcelona é a que apresenta a realidade mais
distinta, em funcdo das medidas de regulacdao por parte do poder ptblico, que atingiram
diretamente o grafite. Uma das cenas mais dindmicas da street art no mundo até meados dos
anos 2000, atualmente, o grafite barcelonés perdeu seu lugar de destaque entre as demais
cidades europeias, apresentando uma cena que é mais um resquicio das décadas anteriores e

uma tentativa de retomada da sua imagem criativa e da liberdade pelas ruas.

Como em grande parte das cidades do mundo, o surgimento do grafite em Barcelona tem inicio
nos anos 1980, a partir da influéncia da estética norte americana e do hip hop, e, gradualmente,
vai desenvolvendo seu estilo préprio por meio de seus artistas locais e dos contextos sociais
especificos de cada lugar. De acordo com pesquisadores do grafite espanhol, alguns fatores
fizeram com que Barcelona assumisse papel de destaque na cena do grafite mundial a partir dos
anos 1990, dentre eles: o “boom” das Olimpiadas e a projecao internacional da cidade; o
comeco do turismo de massa (mas que, ao mesmo tempo, ainda mantinha baixos os precos na

cidade); a constituicdo da cidade como um centro de design, moda e criatividade internacional;
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a falta de regulacdo especifica; e a criacdo da Montana Colors (maior fabricante de tinta spray
do mundo). No comeco dos anos 2000, Barcelona adentrava na sua “era de ouro” do grafite

(RVTE, 2015).

Para alguns grafiteiros, esse contexto muito especifico da cidade contribuia para a sensacao de
liberdade nas ruas, que atraiu os principais artistas e grafiteiros da época, como Banksy,
OSGEMEQS, Space Invader, Blu, Missa Van, entre outros. Segundo Aleix Gordo, artista que
vivenciou esse momento na cidade, “en el centro no habia un solo centimetro cuadrado que no
estuviera pintado. Todas las paredes eran susceptibles de ser lienzos para los artistas sin
importar quiénes eran o de donde venian” (RTVE, 2015). Alguns comparavam a cena do grafite
de Barcelona a de Nova York, e, assim, a cidade se tornou uma referéncia da pratica no mundo,
especialmente no periodo compreendido entre 2000 e 2005, segundo os diretores do

documentario BCN Rise & Fall, Gustavo Lépez LaCalle y Aleix Gordo Hostau (RTVE, 2015).

Esse cendrio muda drasticamente em 2006, com a aprovacao da nova “Ordenanza de civismo
y convivéncia’, que, apesar de impulsionada por outros fatores, como o crescimento acelerado
do turismo, acabou por atingir o grafite e arte de rua em geral. Dentre as medidas
compreendidas pela nova ordenagdao municipal, podemos citar: multa entre 750 a 1500 euros
para mendicancia nos semaforos; proibicao de atividade de prostituicao a menos de 200 metros
de escolas, com multas de 750 euros; multa de até 1500 euros por perturbacdo da convivéncia
por bebidas alc6olicas na rua; regulacao da atividade dos vendedores ambulantes; e, até mesmo,
multas de até 1500 euros para praticantes de jogos acrobaticos ou acrobacias em patins e

bicicletas nos espacos publicos (CIA, 2005).

Diante dessa ostensiva (e higienista) regulacdao do espaco publico barcelonés, o grafite também
foi incluido entre as atividades a se combater nas ruas: para colagem de cartazes e adesivos,
multas entre 800 e 1000 euros, e para pintura com tinta spray, multa de 3000 mil euros. Além
disso, também se estabeleceram normas para pinturas nas fachadas de comércios, sendo
permitida a pintura de apenas 30% da area externa do estabelecimento ou a pintura do total
mediante pagamento de 1000 euros e assinatura do projeto por um arquiteto. Caso se infrinjam
essas normativas, tanto o dono do estabelecimento como o artista podem ser multados (RTVE,
2015). Dentre os exemplos de cidades que abordamos e de outras que conhecemos, podemos

afirmar que essa regulacdo é uma das mais rigorosas para o grafite.
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Nao € de se estranhar que essa regulacao tenha tido grande impacto sobre as paisagens da
cidade. Muitos grafites e murais foram apagados, e a espacialidade dos grafites muda, baseada
agora nao apenas na dinamica dos grafiteiros, mas principalmente na dinamica institucional e
na liberacdo e delimitacdo prévia de areas especificas para o grafite (como algumas pragas e
parques (figuras 113 e 114). No entanto, a publicidade na paisagem urbana continuou mantida

pela prefeitura (diferentemente do que ocorreu em Sao Paulo com a Lei Cidade Limpa).

Figura 113 — Praca de esportes em Barcelona onde o grafite é permitido

Fonte: A autora, 2017

Figura 114 — Praca em Barcelona onde o grafite é permitido

™~
|

Fonte: A autora, 2017
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Atualmente, os bairros que ainda concentram as maiores quantidades de grafite e street art sao
os bairros do Raval, Barrio Gético e a Ciudad Vieja. No bairro do Poblenou, antiga area
industrial que vem passando nos ultimos anos por um processo de gentrificacdo, encontramos
uma grande quantidade de murais (figura 115) entre as antigas fabricas transformadas em /ofts,
estudios, ateliés e em centros culturais, e nos edifico antigos que se misturam aos de arquitetura
de design, que abrigam diversas start-ups. Ha, nessa localidade, uma conjuntura especifica que
tende a flexibilizar a agdo do poder publico, tornando possivel para os artistas pintarem em
estruturas abandonadas e antigas. Esses murais ddo origem a uma paisagem-grafite especifica
que vem se tornando cada vez mais presente nas grandes cidades e cuja realizacdo, em locais
abandonados ou degradados, ndo significa mais o abandono ou a degradacao, e sim fazem parte

de uma estética contemporanea da gentrificacao.

Figura 115 — Murais no bairro do Poblenou, Barcelona

Fonte: https://www.guiarepsol.com/es/viajar/vamos-de-excursion/ruta-de-grafiti-en-barcelona/

J& nos bairros do Raval (que também passa por um processo de gentrificacdo devido ao grande
ntimero de turistas que procuram essa area da cidade e devido ao consequente aumento do custo

de vida no bairro) e na Ciudad Vieja, ha predominancia de grafites, zags e colagens ao invés de
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grandes murais, como no Poblenou. Apesar de existirem em relativa quantidade, observamos
que eles, em sua maioria, apresentam dimensdes média e pequena e se encontram de formas
espacadas pelas ruas, concentrados nas portas (figura 116). E uma paisagem muito distinta da
vista no centro de uma cidade como Sao Paulo, por exemplo, no qual o grafite estd em toda
parte. Em Barcelona, as paisagens-grafite também se baseiam nas alternativas possiveis

adotadas pelos grafiteiros para continuarem intervindo no espaco publico (figura 117).

Figura 116 — Grafites nas portas dos prédio na Ciudad Vieja

'";ﬁa

Fonte: A autora, 2017
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Figura 117 — Uso de outros materiais nas intervencdes, Barcelona

Fonte: A autora, 2017

5.5 As paisagens-grafite se conectam

Nas quatro cidades que visitamos, observamos similaridades em relagdo as suas paisagens-
grafite, que nos indicam semelhancas quanto aos seus processos de criacdao e producgdo. Essas
semelhancas sdo decorrentes de um contexto pratico e normativo compartilhado pelas cidades
europeias, e que vemos menos nas cidades latino americanas. E inegavel que o maior controle
e as penalidades mais severas aplicadas nas quatro cidades influenciam as paisagens-grafite,
evidenciando em seus elementos as relacOes entre a institucionalidade e as praticas cotidianas
dos grafiteiros. Essa institucionalidade, entretanto, ndo é um condicionante rigido. Como
vimos, a flexibilidade quanto a regulacdao do grafite pode ocorrer, a depender dos interesses
municipais envolvidos ou, até mesmo, por questdes mais subjetivas relacionadas aos gostos dos

gestores. Em Berlim foi onde mais observamos essa flexibilizacao.

O que nos chamou muito a atengdo durante nossa observacao dessas cidades foram os elementos
que se repetiam em suas paisagens-grafite (figuras 118, 119 e 120), especialmente os que se
configuram como taticas de intervencdo por parte dos grafiteiros. E como se existisse uma
pratica de grafite europeia, em certa parte, moldada pela vigilancia e punicao. A quantidade de

adesivos grudados nas paredes, portas e outros suportes, por exemplo, é muito maior do que o
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que pode ser visto em Sdo Paulo, como citamos anteriormente, assim como a pintura de
superficies que ndo sejam os muros ou a pintura nos telhados e partes mais elevadas dos prédios,
que visam, em nosso entender, a um certo “controle de danos” para o grafiteiro que opta por
essas acoes. O uso mais indiscriminado do spray na capital paulista, quando comparado a

realidade europeia, nos indica corpos que agem menos condicionados pelo medo.

Figura 118 — Intervencdes semelhantes em Barcelona, Londres e Paris

Fonte: A autora, 2017

Nas figuras abaixo, vemos dois exemplos de grafite realizados em superficies que nao as
paredes, como nos demonstra a guia, que nos conduziu em nosso four em Barcelona (na
primeira foto), e o grafite realizado nas proximidades da prefeitura de Paris, utilizando a mesma

tatica.
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Figura 119 — Taticas semelhantes usadas pelos grafiteiros em Barcelona e Paris

Fonte: A autora, 2017

Figura 120 — Taticas semelhantes usadas pelos grafiteiros em Paris e Berlim

Fonte: A autora, 2017

Mas para além das téticas, as paisagens-grafite europeias também se assemelham em aspectos
relativos aos da sua producdo, como no caso dos grandes murais (figura 121) . E curioso ver
que a atual difusdo desses murais nas grandes cidades, que muitas vezes sdo feitos pelos
mesmos artistas em varias partes do mundo, atribuem uma certa padronizacdo a essas
paisagens-grafite, o que as distanciam, em parte, da autenticidade que o grafite proporciona as

paisagens urbanas.
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Figura 121 — Murais em Londres, Barcelona e Paris

Fonte: A autora, 2017

Além desses aspectos mencionados, podemos afirmar que um dos pontos de maior conexao
entre as paisagens-grafite das cidades abordadas é a sua espacializacdo. Existe uma
convergéncia entre os processos que influenciam a localizacdo e os tipos de grafite
predominantes em certas areas e bairros das cidades. Enquanto Paris e Londres combatem a
pratica no espaco publico das areas centrais, concentrando-a em bairros populares ou com
tendéncia a gentrificacdo — como é o caso de Brick Lane, em Londres, e Belleville, em Paris —
, Na capital paulista, o grafite e a street art (assim como a pichagdo) tém uma intensa presenca

no centro da cidade, seja de forma legalizada ou de forma ilegal.

Nas cidades europeias existe uma espacializacao mais consolidada do grafite em bairros com
um perfil especifico: multiculturais, criativos e recentemente gentrificados, como o East End e
o Kreuzberg. Nos bairros com esse perfil ou perfis semelhantes, como o Raval, em Barcelona,
é onde se concentra a maior variedade de grafite, sendo esses, inclusive, os bairros onde mais
se realizam atividades de turismo de grafite, como os fours que n6s mesmos realizamos para
esse trabalho. A esses bairros podemos dizer que ja esta associada uma imagem de polos do
grafite das respectivas cidades. Se fizermos um paralelo com a cena paulistana, encontraremos

mais uma vez diferencas: o bairro onde mais se desenvolve o turismo de grafite em Sao Paulo



253

é a Vila Madalena, cuja realidade sociocultural é bastante distinta — é um bairro de classe

média/média alta, localizado em uma area tradicional da cidade.

Mas, para além da Vila Madalena, como ja falamos nos capitulos anteriores, o grafite pode ser
encontrado por quase toda a cidade, nos mais variados bairros, independentemente se sao
centrais, de classe média ou de periferia. O que mudara sera o seu estilo, mas o fendmeno
mantera em uma espacialidade extremamente abrangente. Nas periferias, observamos
incidéncia maior de grafite e pichacdo, mas também é possivel encontramos murais realizados
por artistas com reconhecimento internacional, como acontece no Grajau, extremo sul da
cidade. Essa potencialidade artistica, no entanto, ndo atrai o interesse das gestdes municipais,
ao contrario do que acontece no centro. As iniciativas e propostas de turismo especializado em
street art no Grajau, quando acontecem, se dao através de coletivos de arte que atuam no bairro,
e ndo como parte de uma agdo institucional. Ja para o centro expandido, sdo elaboradas a maior

parte das medidas de incentivo e combate ao grafite.

A investigacdo dessas quatro cidades na Europa nos possibilitou a identificacio de um
panorama do fendmeno grafite no continente, e, por meio dele, podemos afirmar que as cenas
europeias e latino americanas se encontram em momentos distintos, de forma geral. As capitais
europeias foras as primeiras a realizar o intercambio do grafite nova yorkino e adapta-lo as suas
realidades especificas, que, como elemento em comum, apresentam forte regulacdo e altas
penalidades para a pratica. Comprovamos com nossos proprios olhos que, apesar de ainda haver
uma cena rica no continente, sao em cidades como Sao Paulo e Bogota (que também tivemos a
oportunidade de visitar para essa pesquisa [PONTE, 2015]) que o grafite encontra um ambiente
muito mais livre e criativo, o que da origem a uma maior criacdo de paisagens-grafite e a uma

espacialidade menos fragmentada.
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CONCLUSAO

O grafite entre os limiares e porosidades do espago habitado

A cidade como realidade geogréfica é a rua:
a rua como centro e quadro para vida cotidiana,
onde o homem é passante, habitante, artesdo.

(DARDEL,2015, p. 28)

A citagdo acima, de Eric Dardel, foi escolhida como epigrafe da conclusao desta tese por reunir
elementos centrais de nosso trabalho, mesmo que, no principio de sua elaboracdo, alguns ainda
ndo ocupassem esse lugar ou ndo tivessem aparecido. Cidade, rua, vida cotidiana, passante,
habitante, artesdo: hoje, ao final desta trajetéria, vemos que o caminho tedrico que seguimos
foi estruturando-se sobre esses termos e conceitos, e, a partir da perspectiva adotada em nossas
reflexdes, podemos afirmar que o grafiteiro é um desses homens que passam, habitam e criam

a cidade, vivem a rua e, assim, transformam a realidade geogréfica.

O caminho tedrico desta pesquisa foi sendo definido a medida que se caminhava, e ndo como
um percurso pré-definido. Nos primeiros paragrafos do trabalho, esta explicito apenas o desejo
de se entender o grafite enquanto um fendmeno a partir da perspectiva da geografia e dos
pressupostos fenomenologicos, e uma escolha (mais intuicdo do que propriamente convicg¢ao)
pela paisagem como aporte conceitual par essa empreitada. Com isso definido, escolhemos uma
abordagem dentro das possibilidades do campo fenomenol6gico, ao mesmo tempo em que
articulamos autores e ideias convergentes dentro dessa perspectiva. A partir dai, esperavamos

que o trabalho de campo nos mostrasse os préximos caminhos a seguir.

A pesquisa de campo fenomenoldgica, alids, merece aqui alguns comentarios. Tendo sido essa
a nossa primeira experiéncia nessa area, sentimos em muitos momentos o fascinio de descobrir
uma nova forma de pesquisar, uma nova forma de estar em contato com o0s sujeitos que sao o
corpo do trabalho, uma nova maneira de proceder frente ao que buscamos compreender. A
definicdo das etapas e procedimentos metodolégicos, apesar de amarrada aos pressupostos

tedricos, acabou por ser algo individual e autoral, pensada a partir da nossa realidade de



255

pesquisa e que foi sendo moldada ao longo do percurso. Adentrar no cotidiano e universo dos
grafiteiros de Sao Paulo, tendo como ponto central presenciar e ouvir sobre suas experiéncias,
constituiu-se, seguramente, como o momento mais importante dessa trajetoria, e, a partir da
interligacdo que fizemos dessas experiéncias, fomos gradualmente compreendendo seus

significados e construindo os demais pilares que sustentam nossa tese.

Nesse caminhar, constatamos que a escolha por uma abordagem fenomenoldgica contemplou
os objetivos iniciais propostos. Entender o fenémeno a partir do que se mostra e do que esta
ausente, buscando em suas aparicoes a identificacdo de uma razao de série, mostrou-se como
um interessante caminho metodoldgico a ser seguido, que nos deu seguranca para analisarmos
o grafite considerando suas iniimeras manifestacoes. Perguntamo-nos no primeiro capitulo se
seria possivel chegar a esséncia de um fendmeno, mas hoje trariamos essa questdo de forma
distinta. Entendemos que a esséncia de um fen6meno esta em uma totalidade de apari¢oes que
ndo podemos alcancar, mas ao mesmo tempo, ela também esta nas experiéncias situadas, nesse
proprio aparecer que temos acesso. Dessa forma, podemos afirmar que essas experiéncias
circunstanciadas nos permitem identificar uma estrutura que as conecta - uma “linha” que as
interliga e estd presente nos significados que os sujeitos atribuem a elas (significados

essenciais). O que Cerbone denomina de “estrutura essencial da experiéncia”.

Buscamos seguir, ao longo da pesquisa em campo, as orientacoes gerais que selecionamos
como metodologia, como o contato com o maior nimero possivel de sujeitos, a aceitacao da
ambiguidade e da complexidade do que se busca compreender e, principalmente, a manutencao
da atitude pouco pressuposta (como afirma Relph), facilitada pela nossa situacao de outsiderna
cena do grafite. Antes dessa pesquisa, a nossa experiéncia em relagdo ao grafite estava restrita
meramente a observacao de suas paisagens; nunca haviamos conversado com nenhum grafiteiro
nem os tinhamos observado pessoalmente em acdo. A posicao de outsider, para o pesquisador,
pode se mostrar valiosa em uma investigacdo fenomenolégica, a medida que possibilita um
contato mais livre de “bagagens” e suposicoes em relacao ao fendmeno que pretendemos

entender.

Essa atitude pouco pressuposta, no entanto, nao esta totalmente livre de pressupostos, visto que
partimos de um determinado lugar (de pesquisadora na éarea da geografia) e levamos para o

campo questdes que nos interessam, perguntas que visamos ser respondidas, baseadas nesse
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lugar em que nos situamos. A diferenca da pratica de uma investigacao fenomenolégica em
relacdo a outros métodos de pesquisa talvez seja a abertura para o abandono ou reformulacao
permanentes dessas perguntas iniciais e para a reorientacao teorica e pratica do processo de
pesquisa, quando necessarias, a medida que os significados das experiéncias vao se revelando.
E essa revelacdo pode acontecer em qualquer momento da investigacdo, inclusive pr6ximo ao

fim da sua duracao estabelecida.

Tendo isso em consideragdo, podemos afirmar que a pesquisa fenomenolégica é um processo
que ndo encontra respostas imediatamente e no qual, muitas vezes, as respostas encontradas
ndo sdo as das perguntas formuladas. Essas respostas a que nos referimos sao os significados
essenciais das experiéncias, relevados a medida que vamos depurando nosso material de
pesquisa. As vezes, eles podem se mostrar de forma instantanea, durante uma experiéncia, ou,
as vezes, a partir da juncao das entrevistas, registros fotograficos e anotacdes de campo que

realizamos.

Os resultados desta pesquisa estdo diluidos em todos os seus capitulos, mas com maior
concentracao no capitulo 4. Cada capitulo foi construido a partir desse processo de revelacao
dos significados, que, ao mesmo tempo em que trouxe elementos novos para nossa analise, nao
previstos no inicio da pesquisa, modificaram os que a constituiam no principio, como, por
exemplo, a paisagem. Nossa trajetoria em torno desse conceito nos remete as “Cinco portas da
paisagem”, ensaio de Jean-Marc Besse no qual o autor discorre sobre os diferentes caminhos
tedricos pelos quais podemos acessar as paisagens. Em alguns momentos, tivemos exatamente
essa sensacao, de abrir certas portas que nos levavam as distintas compreensdes ou a
compreensoes de determinados aspectos que constituem as paisagens, na busca de um suporte
conceitual que ndo s6 nos embasasse, mas que também permitisse uma ampliacdo das nossas

reflexdes.

Enquanto no ensaio de Besse as portas eram a experiéncia fenomenologica, o meio ambiente, a
representacao cultural, o territério fabricado e o projeto, em nosso caso foi um pouco diferente.
A primeira porta que abrimos (ou que se abriu para nés) foi a da dimensao visual da paisagem,
importante de ser considerada, mas que, ao longo da pesquisa, mostrou-se insuficiente para o
que almejavamos. A dimensao de representacao foi uma porta que abrimos brevemente, mas

que logo de inicio também se mostrou teoricamente deslocada. As dimensdes sensorial e da
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experiéncia nos indicaram o caminho a ser seguido, até abrirmos a porta das paisagens habitadas
ou paisagens do habitar (BESSE, 2018, p. 9), que, ao fim, mostrou se como o subsidio teérico

que procuravamos.

Ainda sobre o ensaio citado, Besse tece algumas consideracOes sobre as paisagens a partir da
perspectiva do habitar, mas ainda de forma preliminar (essa perspectiva viria a ser aprofundada
ao longo dos seus trabalhos futuros). O autor comeca questionando: “até onde podemos
sustentar uma posicao tedrica que reduzisse a paisagem a ser apenas [...] uma imagem, um olhar
ou uma representacao?” (2014b, p. 26). E segue em suas pontuagdes, afirmando que, embora a
dimensdo das paisagens como representacao cultural seja um elemento a ser considerado, é
fundamental a adocdao de uma abordagem tedrica complementar, que considere as praticas de
“fabricacdo” (para nés, de producdo e criagdo) do espago e seus usos, “colocando-se na

perspectiva de uma reflexdao sobre as formas concretas da habitacao do espaco” (2014b, p. 27).

Com essa perspectiva, Besse caminha para a compreensao das paisagens enquanto algo em que
estamos, em que somos envoltos e de que fazemos parte, antes mesmo de vé-las. Para o autor,
ao estudarmos as paisagens, a pergunta inicial que devemos nos fazer nao é primeiramente de
cunho estético, e sim “quais possibilidades oferece a paisagem para o ser humano viver, para
ser livre, para estabelecer relacdes com outros e com a propria paisagem?”, ou, ainda: “qual a
contribuicdo da paisagem para a realizacao pessoal e mudanca social?” (2014b, p. 36). A busca
do sentido da paisagem perpassaria pelas formas com que elas tornam o mundo habitavel para

o homem.

Mas antes de aprofundarmos nossas reflexdes finais acerca do habitar as paisagens e do préprio
entendimento do habitar, é preciso tecer mais algumas consideracdes acerca das mudancas nos
demais elementos que constituem a tese. Entre esses elementos iniciais, juntamente com a
paisagem, tinhamos o elemento central, nosso fendmeno de estudo — o grafite. Apesar de a
discussdo em torno do grafite estar presente em praticamente toda a tese, dedicamos o capitulo
3 a exploragdo de outros caminhos do seu entendimento, a partir da analise da sua histéria e da
problematizacao da sua insercao no campo das artes. Foi um grande desafio, considerando que
adentravamos uma area distinta da de nossa formagao e com a qual tinhamos pouco contato. Os
esforcos para a realizacao desse capitulo visavam situar o grafite dentro de um contexto

contemporaneo, no qual questdes artisticas, sociais e politicas estdo presentes e se intercalam,
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transformando-o e o ressignificando, especialmente para os sujeitos que o praticam. E foi
exatamente desses sujeitos que tivemos as repostas para muitas de nossas perguntas iniciais e
incertezas conceituais no que referia a relacao entre grafite e arte: foram suas praticas e suas
visdes que nos fizeram compreender a dimensdo que deve ser dada as tentativas de delimitacao

conceitual entre grafite e arte urbana, street art e pichacao.

Hoje podemos afirmar que essa delimitacdo conceitual é um esforco que s6 tem validade
quando conhecemos a realidade dos sujeitos e suas praticas na rua. Essas praticas contradizem
ou confirmam os limites estabelecidos no campo tedrico entre as intervencdes urbanas,
diluindo, por vezes, as barreiras rigidas entre elas. Um dos nossos questionamentos iniciais
nesta pesquisa foi compreender até que ponto a insercao do grafite na esfera institucionalizada
da arte poderia provocar uma anulacdo ou diminuicdo das suas qualidades originais,
especialmente daquelas referentes a transgressao das normas e ao uso do espac¢o urbano. O que
constatamos, a partir da realidade em que estivemos inseridos, é que esse é um risco pequeno
por dois motivos principais: a existéncia da diversidade da cena artistica e do grafite paulistano,
cuja dimensao e gama de possibilidades permitem que haja espaco para todas as manifestacoes
sem que uma necessariamente diminua a outra; e, principalmente, o fato de que, mesmo
considerando os grafiteiros que estdo hoje nas galerias, muitos deles continuam a pintar na rua,

havendo, dessa forma, mais uma alternancia de suas atividades do que uma sobreposicao delas.

E preciso considerar também que as experiéncias relativas a insercdo do grafite no mercado de
arte sdo bastante individuais, havendo diferentes interpretacdes por parte dos sujeitos em
questao. Essas interpretagdes pessoais interferem nao s6 na forma como eles identificam a si
mesmos e aos outros no contexto do grafite, mas também nas maneiras com que interagem com
0 espaco publico, isso é, como continuam a vivenciar a rua. Uma grande parte dos grafiteiros
que acompanhamos desenvolvem atividades ligadas ao mercado formal da arte, expondo em
galerias e eventos nacionais e internacionais ou sendo contratados por marcas para personalizar
produtos (em um dos casos, até mesmo, sendo sdcios de galerias de arte urbana). Nenhuma
dessas atividades, entretanto, os afastava das suas praticas de rua, dos rolés aos domingos??, das

pinturas ilegais pela cidade.

23 Na cena do grafite, domingo é o dia habitual de pintar pela cidade, geralmente na companhia dos amigos.
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Com o aumento de nossa familiaridade a cena, foi comecando a ficar mais facil a identificacao
dos artistas que, mesmo sob o rotulo de grafiteiros, ja nao estavam mais presentes na rua. E esse
mostrou-se, ao longo do nosso campo, o principal critério para entender a relagdo entre o grafite
e a arte institucionalizada, uma relagdo que ndo necessariamente € antagonica, mas sim
alternante. O mesmo sujeito pode se identificar como artista ou grafiteiro a depender do
contexto e do momento, sem deixar que uma identidade anule a outra. E essa identidade acaba
encontrando validacdo no meio, entre seus pares, por meio da rua mais do que por qualquer

outra explicacdao. Como nos disse um grafiteiro, “a rua é onde a verdade acontece”.

Sendo assim, mesmo com o crescimento da fusdo entre o mercado formal de arte e o grafite,
grafitar continua um ato transgressor, independente. Os sujeitos que fazem desse mercado parte
importante de suas rendas e carreiras continuam a criar de forma livre a/na cidade. E nessa
discussdo é importante pontuar que, mesmo quando falamos de arte, ela ndo se resume a esse
mercado institucionalizado ao qual nos referimos inicialmente: para além disso, a arte esta
presente nas praticas do espaco publico por parte desses sujeitos, que reconfiguram o sensorium
espaco-temporal e alteram a partilha do sensivel. Dessa maneira, a discussao ndo se resume a
uma dicotomia, considerando que tais pratica de rua sao criadoras de uma nova politica da arte,

como nos explica Ranciére.

Os mesmos questionamentos que teciamos sobre os riscos de cooptagao pelo campo artistico,
também faziamos em relagdo a atuagdo do poder publico. Ambas as esferas (mercado de arte e
acoes das gestdes municipais) tém impactos semelhantes sobre o grafite e as experiéncias dos
grafiteiros: sdo entendidas como trabalhos e ndo excluem suas atividades independentes. As
consequéncias das politicas publicas para o grafite acabam por ter aspectos que podem ser
interpretados de formas distintas: se, por um lado, a regulamentagdo ou a curadoria do espago
urbano enfraquece a liberdade de acdo dos grafiteiros e a efemeridade da pratica (devido a
definicdo prévia de espacos para pintura, a selecdo de determinados artistas para a execucao de
projetos e a estipulacdo de permanéncia de trabalhos) e interfere na renovacao e no uso desses
espagos por outros artistas; por outro lado, os murais, mesmo criticados por alguns por sua
"domesticacdo" ou por apenas "embelezarem" a cidade, ndo se constituiriam também como uma
reconfiguragao da experiéncia sensivel a medida que ocupam o espaco anteriormente destinado

a publicidade? Tendo em conta o antigo uso a que essas areas eram destinadas e no caso de
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garantia da liberdade artistica, esses projetos ndao poderiam também representar a abertura de

brechas na produgao das paisagens urbanas?

Ao investigarmos as relacdes entre o grafite e o poder publico, foi importante destacar alguns
pontos, especialmente quando consideramos a discussao sobre a arte, sobre as formas como as
politicas publicas para a area sdo construidas e sobre a influéncia que essas politicas podem ter
na reconfiguracao das paisagens das cidades. Observamos que as acdes institucionais voltadas
para a arte urbana sao direcionadas por aspectos bastante subjetivos, e, dessa forma, interesses
politicos e econdmicos se fundem ou, até mesmo, sao sobrepostos por ideais estéticos. Esse fato
foi observado nas duas gestdes analisadas: na administracdo de Haddad, a subjetividade
perpassava pela busca de uma imagem da metropole cosmopolita; enquanto na de Doria,

alinhava-se a ideia de uma cidade “linda”.

Dessa forma, a gestao da arte urbana (que inclui o grafite) nos revela subjetividades evidentes
em maior ou menor grau. Em meio a pretensa racionalidade evocada para a elaboracdo das
politicas publicas, quando se trata de gestdo de arte na cidade, é necessario enfrentar questoes
como: O que é arte? Quem pode fazer essa definicdo? Que critérios sdo seguidos para tanto?
Tais questdes, mesmo que nao respondidas com precisdao, embasam os discursos dos gestores e
representantes da prefeitura e sdo apropriadas para a validacdo de interesses especificos. Que
tipo de grafite pode ser assim considerado arte e por quem? O grafite-arte é apenas aquele que

“embeleza” as paisagens?

O que as experiéncias dos grafiteiros que acompanhamos nos revelam é que, independente das
acoes institucionais que visam parcerias ou repressao, o grafite ndo precisa do poder publico
para existir e resistir. Independentemente da maior quantidade desses projetos na atualidade, os
grafiteiros continuam nas ruas pintando e criando novas paisagens, muitas vezes ilegalmente,
da mesma forma com que o faziam quando as politicas publicas de incentivo eram impensaveis.
Mesmo em contextos mais repressivos, nos quais ha maior regulagdo e vigilancia do espaco
urbano, existirdo fissuras no sistema, e, em cada bairro, havera muros pintados, eventualmente
apagados e pintados novamente. Esse processo de criacdo permanente modifica ndo apenas as
paisagens do visivel, mas também as relacdes de vizinhanca e as relagdes dos sujeitos com o

espaco que habitam.
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Outro ponto que pudemos constatar foi que, em Sao Paulo, as praticas de regulacdo do grafite
impactam menos a sua espacialidade do que o que ocorre em outras cidades do mundo. A capital
paulista apresenta uma espacializacdo mais homogénea do grafite, do centro as periferias.
Mesmo que as politicas publicas se concentrem no centro expandido, ha, em todas as zonas da
cidade até as suas bordas, uma cena viva e dinamica de grafite e pichagdo. Diferentemente
daquilo que se vé nas capitais europeias que analisamos, em Sdo Paulo, o grafite ndo se
concentra em bairros gentrificados - ele se espalha por bairros com perfis socioeconémicos
diversificados. Essa realidade, especialmente quando comparada a do contexto europeu de
forma geral, nos permitiu confirmar o que haviamos lido em algumas de nossas referéncias
especializadas: o grafite latino-americano, em cidades como Sao Paulo e Bogotd, apresenta uma
cena diferenciada, mais ampla e dindmica e um ambiente criativo de maior liberdade de acao
para os grafiteiros. Dessa forma, podemos dizer que grafitar em Sdo Paulo é diferente de grafitar
na Europa: os processos de regulacdo e producdo incidem menos influéncia nas constitui¢oes

das paisagens-grafite do que os processos de criacdo, de autoria dos proprios sujeitos.

A partir dessas constatagoes, reafirmamos a importancia do conceito de criacdo espacial,
presente no inicio da elaboracgdo desta tese, para o entendimento do grafite em uma perspectiva
geografica. Hoje, parece-nos que o conceito de producao do espago assumiu centralidade nos
estudos da geografia, de tal forma que reduziu a adocao da perspectiva da criagdo — que, apesar
de ter origens semelhantes, se diferencia por atribuir centralidade e um carater revolucionario
as praticas cotidianas em pequena escala. Sdo nesses espacos, transformados e criados a partir
da l6gica do uso e da vida, que encontramos os significados auténticos da experiéncia espacial
para os sujeitos. Dessa maneira, ao nos voltarmos para essas praticas, entendemos o espaco

menos como produto e mais como obra geografica, sempre coletiva.

Durante todo nosso processo de investigacdo, nos guiamos por essa perspectiva. E, ao longo do
seu desenvolvimento e das reflexdes sobre as experiéncias vividas, fomos entendendo que a
dimensdo espacial dos processos de criacao das paisagens-grafite ligava-se de forma
indissociavel a rua. E na rua que a prética cotidiana dos grafiteiros e seus usos da cidade se
concentram. E na rua onde suas experiéncias com o grafite acontecem, é na rua onde se
desenvolvem suas relagoes interpessoais e é na rua onde moldam e significam suas experiéncias
de cidade. A rua, durante nosso campo, passa a aparecer de forma cada vez mais frequente, seja

pela nossa propria presenca la, nas atividades que acompanhamos, seja pelas falas dos
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grafiteiros em diferentes momentos e contextos. Em nossas entrevistas, mesmo quando o tema
da pergunta ndo era a rua, de alguma forma, ela aparecia nas respostas dos entrevistados,
reconduzindo as questdes. A rua tornou-se, assim, perspectiva fundamental para a compreensao
do fendmeno grafite, o que nos mostrou a necessidade de articulé-la aos demais conceitos que
ja se mostravam evidentes para nés e de entender seu papel como dimensdao da experiéncia

espacial do grafite.

Focando nossa atencdo nas atividades que acompanhamos na rua junto aos grafiteiros, isto é,
seus processos de criacdo, nos questionamos: o que teriam eles de revolucionarios? O que
estariam transformando? A transformacao, como falamos ao longo da tese e também agora na
conclusdo, ndo se resumiria ao aspecto visual das paisagens, mas estaria relacionada as praticas
e as acoes dos sujeitos, por mais discretas e quase imperceptiveis que parecessem ser. Sdo elas,
que, de fato, transformam, reinventam, ndo apenas a materialidade visivel, mas também - e

especialmente - a imaterialidade da vida urbana.

Assim, o urbano passa a fazer parte de nossa investigacao, pois é nele que estdo compreendidas
a dimensdo da rua e da reinvencdo/revolucdo inerentes as praticas criativas espaciais. Para
entendermos onde essa revolucdo incidiria, foi necessario abordar aspectos tedricos que
aprofundassem a compreensao do urbano e da vida urbana, e, para isso, as contribuicdes da
obra de Henri Lefebvre foram essenciais. Elas nos ofereceram os contextos nos quais a pratica
do grafite esta inserida, a partir do entendimento do urbano enquanto possibilidade e horizonte,
dando énfase a necessidade do encontro entre as diferencas e dos valores de uso da cidade.
Nesse processo, a rua assume centralidade, sendo, ao mesmo tempo, realidade e transformacao

urbana.

Pensar nessa transformacao urbana é pensar em novas formas de viver a cidade. Formas que se
desamarrem do que esta convencionado socialmente e espacialmente segundo a ldégica
produtivista que atua sobre o espaco urbano, para a qual a cidade é um produto a ser
comercializado. Essa logica rege a vida nas cidades de maneiras, as vezes, imperceptiveis,
interferindo nas nossas praticas cotidianas do espago urbano e na forma como o entendemos.
Muitas vezes, sem que tenhamos consciéncia, somos condicionados a ver e vivenciar a cidade
de forma fragmentada, como se as ruas fossem apenas locais de passagem e ligacdo entre 0s

locais que “vivemos” — a casa, o trabalho, os locais de lazer.
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Essa logica funcional e fragmentada do espago urbano impede que enxerguemos e pratiquemos
a rua como o local do encontro, onde as diferencas — ao invés de diluidas — sdo estimuladas e
onde a vida urbana, de fato, acontece. Como ¢é dificil no contexto atual pensar que a rua pode
ser também o espaco vivido, onde podemos ter algumas das experiéncias mais importantes de
nossas vidas e onde podemos desenvolver autonomia, engajamento e apropriacao da cidade
enquanto espaco publico. Na rua nos conectamos com o0s outros e com a cidade, enquanto algo

que € nosso e de todos.

As praticas dos grafiteiros nos mostraram que é possivel viver a cidade a partir dessa outra
perspectiva. Seus processos de criacdo nos conduziram a observacdo e ao conhecimento das
maneiras por meio das quais eles subvertem a l6gica da cidade funcional, como descrevemos
no capitulo 4. A transgressao nao esta apenas na mensagem ou nas imagens que deixam nos
muros, esta principalmente nos seus corpos na rua, abertos aos encontros e as diferencas,
ocupando, conhecendo, transformado e se apropriando da cidade. Em outras palavras,
habitando-a. Foram esses aspectos que se revelaram de forma mais evidente nas experiéncias
que acompanhamos e analisamos, promovendo o habitar das cidades e as reinvencoes da vida

urbana como significados inerentes a pratica do grafite no contexto investigado.

A perspectiva do habitar que adotamos nesse trabalho, baseada nas obras de Lefébvre e Jean-
Marc Besse, ampliou de maneira importante nosso entendimento sobre o fendomeno grafite. E,
além disso, nos levou a uma diferente e enriquecida compreensao das paisagens. As paisagens-
grafite sdo originadas de processos de criacdo intimamente ligados a perspectiva do habitar,
visto que ambos tém como fundamento os valores de uso da cidade. Os momentos de criagdo
dessas paisagens constituem-se como praticas do habitar a cidade, e, a partir dessa
compreensdo, ndo nos é mais possivel entender as paisagens como a mera materialidade visivel
originada desse processo - as paisagens sao resultado e processo. As paisagens ndo sao apenas
vistas, sdo experienciadas pelos corpos dos seus criadores, por meio do cheiro da tinta, dos sons
da rua, da temperatura, das interagdes com o0s passantes, do contato com a textura dos muros.
Por isso a experiéncia de paisagem é uma experiéncia de exposicdo, de “se expor a”, “expor
seu corpo a”, como nos diz Besse: “afirmar a paisagem é afirmar que é 1a fora que isto se passa,

ou seja, no encontro da exterioridade sob suas formas mais concretas” (BESSE, 2014, p. 247).
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Ainda de acordo com o autor, é nesse plano fisico sensivel que compreendemos as implicacoes
reciprocas entre os humanos e os elementos materiais que compoe o mundo, e sdo suas trocas
e misturas que fazem a paisagem, diretamente e sem mediacdo simbolica. Por isso a paisagem
é, antes de tudo, uma experiéncia material, corporal e emocional (BESSE, 2018, p. 49). Em seu
livro mais recente, La necessité du paysage, lancado ano passado, o autor nos chama atencao
para a importancia de um outro comprometimento com a paisagem, baseado em uma
observacao atenta e num estado de disponibilidade corporal e intelectual que nos permita
comunicar com esses elementos de forma ndo mediada. Para Besse, é na mistura do corpo, da

matéria e do espago que a paisagem existe:

Longe de ser um objeto espetacular situado diante de um sujeito, a paisagem
é a experiéncia de uma travessia, ou ainda, de uma imersdo que atinge o corpo
e pde em um certo estado [...] uma certa disposicao afetiva face ao mundo que
o envolve, e que, sobretudo, lhe conduz a viver e estar no mundo, ou seja, o
habitar, de diferentes maneiras. A paisagem é habitar o mundo e ser habitado
por ele. (BESSE, 2018, p. 50)

Essa compreensdo de paisagem enquanto exposicao dos corpos a exterioridade refere-se nao
somente aos elementos que nos envolvem (luz, odores, sons, etc.), mas também e
principalmente a nossa exposi¢do aos outros. E isso foi o mais evidente do que aprendi com as
praticas dos grafiteiros. Grafitar é estar em permanente abertura aos outros, em permanente
condicdo de contato com o diferente e o imprevisto. Grafitar é bater na porta do morador da
casa que se deseja pintar, conversar e conhecé-lo, esperando sua permissdo para a pintura. E
receber agua e alimentos dos que o observam ao longo de um dia, é ouvir sugestoes e pedidos
dos que passam, é ser tocado por alguns deles, é ser ameacado ou até mesmo agredido por um
policial. E, mesmo que o contato ndo seja direto, de alguma forma, ele alcancara alguém que

vera seu desenho ou suas frases, que se sentira incomodado ou emocionado, de alguma maneira.

Quando Besse afirma que “habitar é um destino coletivo e uma experiéncia individual, que
remete a organizacdo, por vezes conflitiva, da vida” (2013, p. 9), vemos como o grafite
converge com essa perspectiva. O desafio do habitar é o espago que nos separa dos outros e
que, muitas vezes, n6s mesmos nos impomos. Longe, nada é possivel, s6 espaco vazio,
inabitado; ele é a indiferenca, o esquecimento, a reducdo do outro a um objeto, o principio do

caos e da lacuna, de acordo com Besse. Dessa forma, o autor questiona: “como criar no espaco
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habitado algo como um n0s? Que formas ele tem? Como é elaborado e como é vivido?” (2013,

p. 42 - 45).

A resposta de Besse é a mesma a que chegamos ao longo dessa jornada — o “Aabiter ensemble”,
o habitar juntos: “para além da co-presenga, da simples ocupacdo e justaposicao do espago e
dos corpos, é preciso haver um contato, e sobretudo, nesse e através desse contato, é preciso
haver mudanca, é preciso haver encontro” (BESSE, 2013, p. 47). E preciso deixar que o outro
se aproxime de nés, da mesma forma que precisamos nos aproximar do outro, o que nao
ocorrera se estivermos dentro de nossas casas ou confinados em nossos condominios e locais

de trabalho.

Nas linhas que nos conduzem para o final deste trabalho, contaremos com mais uma
contribuicdo de Besse. Para o autor, habitar em meio aos outros e com os outros implica uma
certa porosidade, que se manifesta em algumas fissuras espaciais, como as portas e as janelas.
Através dessas brechas, se abre uma possibilidade de comunicacdo com o mundo e com 0s
outros, dentro de uma realidade na qual cada vez mais nos fechamos, nos isolamos. A
porosidade desses elementos reside na possibilidade de acessarmos um pouco outros mundos
através da visdo, da audicdo, do olfato, etc., sendo, por isso, zonas de contato e encontro —
limiares, em suas palavras. Por outro lado, os muros e os vidros seriam expressoes concretas de
isolamento, um “faire ile” (2013, p. 55). O que a prética do grafite nos mostrou é que é possivel
fugir desse isolamento, criando porosidades que nos conectam aos outros mesmo no que
aparentemente é feito para isolar, como os muros. O grafite cria e amplia as porosidades do
espaco, extrapolando os limiares, fazendo da rua espaco vivido em comum e possibilidade
concreta da vida publica, pois “ndo habitamos imediatamente a esfera ptiblica ao senso politico:
habitamos primeiramente os mundos vividos e frequentados cotidianamente, mundos proximos
e comuns. E no interior desses mundos que se experiencia a vida ptiblica” (BESSE, 2013, p.

63).

Para Besse, “a rua pode ser onde se vive” (2013, p. 64). Para os grafiteiros, a rua é onde se vive

sem limiares, a forma pela qual habitam a cidade e fazem dela casa.
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“A rua, a cidade, como casa”, por Mauro Neri
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