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RESUMO

O presente trabalho abre-se para um debate que coloca em evidéncia os
desdobramentos da interacdo entre a pixacdo e o campo da arte. A pesquisa
procura compreender como a pixacado — ao usufruir da estrutura deste campo —
pode levar a reflexdes sobre as praticas artisticas que ocorrem a partir de uma
perspectiva variavel, talvez momentanea, ou mesmo de uma zona de intersticio.
Esta interacdo € abordada em trés momentos: o primeiro concentra-se nos
atagues de 2008 que tiveram como alvo o Centro Universitario Belas Artes, a
Galeria Choque Cultural e a 282 Bienal de Sao Paulo; o segundo foca a
participacéo dos pixadores Rafael Augustaitiz e Cripta Djan em duas bienais (292
Bienal de Sao Paulo e 72 Bienal de Berlim); o terceiro se volta a uma reflexao
reinserida no contexto cultural urbano da pixacdo pos 2008. Como ferramentas
analiticas e reflexivas, consideraram-se conceitos como o da estética da
iminéncia de Néstor Garcia Canclini, bem como muitas no¢des que se inserem
na discussdo sobre a complexidade cultural latino-americana. Adotam-se
conceitos relativos a producao simbolica dentro das chamadas culturas urbanas
para aprofundar a reflexdo sobre o uso social do espaco urbano, as praticas
discursivas da arte assim como o discurso poético-politico da pixagéo.

Palavras-chave: Pixacdo. Campo da arte. Insercéo. Transgressao.



ABSTRACT

This work presents the possibility of opening a debate that highlights the unfolding
matters concerning the interaction between the pixacdo and the field of art. The
research seeks to understand how the pixagao — through it's usage of this field
structure — can lead to reflections on artistic practices that occur from a variable
perspective, perhaps momentary, or even in that interstice zone. This interaction
was approached considering three moments: the first one focuses on the 2008
attacks that targeted the Centro Universitario Belas Artes, the Choque Cultural
Gallery and the 28th S&o Paulo Biennial; the second one focuses on the
participation of the pixadores Rafael Augustaitiz e Cripta Djan in two biennials
(29th Sdo Paulo Biennial and 7th Berlin Biennial); the third one is a reflection
reinserted in the urban cultural context of post-2008 pixag&o. As analytical and
reflexive tools, concepts like the aesthetics of the imminence developed by
Néstor Garcia Canclini were considered, as well as many notions that are
inserted in a discussion about the complex cultural aspects of Latin America.
Concepts related to symbolic production within the so-called urban cultures were
adopted to deepen the reflection on the social use of urban space, the discursive

practices of art as well as the poetic-political discourse of pixacao.

Keywords: Pixag&o. Art field. Insertion. Transgression.
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- O senhor passou de um formato longo para um
curto e seu texto foi se tornando cada vez mais
conciso. Estamos muito interessados em saber

como tudo vai continuar e em saber se 0 senhor

vai passar do conto a histérias ainda mais curtas
para, no fim, escrever poesia.

- Chegarei até o hieroglifo.

- Essa talvez seja a forma como vislumbramos a
literatura no futuro*

1 Didlogo extraido de entrevista a Guimardes Rosa, realizada em Berlim no ano de 1962. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=ndsNFE6SP68. Acesso em: 27 jun. 2017.
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CONVIVENCIA ETERNA

No comeco do ano de 2012, apresentei um projeto de intervencao para a
fachada da Fundacéo Ecarta, em Porto Alegre. Numa reunido com o gerente
artistico e amigo Leo Felipe, a ideia pareceu tao interessante quanto improvavel
de ser aprovada pela direcdo da instituicdo. Improvavel porque tratava-se de
uma proposta all over, que cobriria toda a superficie do prédio com tags de
grafite. Mesmo assim, Leo decide dar encaminhamento da proposta para
avaliacdo. Surpreendentemente, ela foi aceita, incluindo seus custos de
producdo e caché para a equipe que trabalhou na execucdo. Para isso, a
fachada com desenhos da pintura mural ja desgastada foi inteiramente coberta

de branco para receber a minha intervencéo, cujo titulo era “Convivéncia Eterna”.

Passada a etapa de cobertura, iniciamos os trabalhos. Ja no primeiro dia,
esse projeto dava seus sinais de contradicdo. O entdo diretor Marcos Fuhr se
dirige a mim, visivelmente contrariado. Ele segurava as folhas impressas com o
primeiro estudo da intervengdo, ainda com tragcos mais proximos dos tags
inspirados no trabalho de Barry McGee. Depois desse, um segundo esbogo, com
a tipologia do pixo reto, e com as caracteristicas bem mais proximas do resultado

final foi apresentado e — supostamente — aprovado.

Uma confuséo ocorreu. Talvez uma falha de comunicagéo interna induziu
Fuhrs a achar que estava aprovando o primeiro projeto. Dessa forma, a sua
indignacédo tomava a forma de uma acusacéo segundo a qual, eu estaria fazendo
uma apologia ao crime, ao pixo. Entretanto, imagino que ao pesar todos esfor¢cos
e investimentos ja em andamento, foi permitido que continuassemos o trabalho.
Realizamos uma “inauguracdo” com um debate que contou com a presenca de
Maria Lucia Cattani e Eduardo Guspe como convidados?. Mesmo nesse
momento eu ainda ndo vislumbrava o que estava por vir. Dias depois, 0s

comentarios na internet comecam a surgir. Centenas deles. Ao mesmo tempo,

2 Maria Lucia Cattani (1958-2015) foi uma artista plastica brasileira, professora titular da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Atuou especialmente na area de gravura, livro de artista, pintura, video e
instalac&o. Seu trabalho tinha forte relagéo com a escrita. Eduardo Guspe, artista e empresario. E membro
fundador do Nucleo Urbanéide. Em 2010, fundou a Donuts Shop, que é referéncia para materiais artisticos
direcionados para a arte de rua, em Porto Alegre.
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criticas (muitas delas pertinentes) de outros artistas e amigos chegavam até
mim. Consequentemente, percebi que algumas pessoas do meio artistico se
afastaram e posteriormente romperam contato comigo. Outras rupturas
aconteceram, mas a pedido dos envolvidos (na época), hdo comentarei. A
tensao ficou grande fora e dentro da Ecarta. Leo Felipe chegou a propor que um
grafite fosse feito por cima da fachada, para acalmar os animos da diregao.
Acabei ndo concordando com essa ideia, por ndo achar que o pixo deveria ser o
“fundo” de alguma coisa. Houve posteriormente a realizacdo de uma chamada
para apresentacao de outras propostas para a fachada, uma espécie de edital.
N&o sei informar o motivo, mas essa iniciativa ndo teve seguimento. A cobertura
pixada permaneceu l4 por dois anos, sendo posteriormente repintada de amarelo
ocre, como esta até hoje (figura 1).

Figura 1 - Convivéncia Eterna, Galeria Ecarta. Foto: Igor Sperotto

Dentre as criticas mais contundentes, as que mais se ressaltaram foram
a de apropriacdo cultural e a de institucionalizacdo do pixo. Concordo com
ambas e reconheco que esta minha proposta nunca foi muito precisa em relacéo
aos seus objetivos. Havia uma intencao de experimentalismo, mas que, por lidar

com esses temas, apropriacao/institucionalizacdo, deveriam ter uma abordagem
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diferente. Nao significa dizer que me arrependo, mas acredito que nao faria a

mesma coisa, ou ao menos nao faria desta forma.

Hoje, pensando em “apropria¢des”, algo que pode ser considerado pratica
e conceito usuais do campo da arte, lembro de um trecho de uma palestra feita
por Eduardo Viveiros de Castro®, que dizia que “a melhor forma de respeitar os
indios € nao tentar ser como eles”, até porque isso € ontologicamente impossivel.
Isso me parece dizer que o reconhecimento de uma alteridade n&o significa uma
autorizacdo para imita-la. Assim, a presente pesquisa parte de uma necessidade
de aprofundamento do entendimento dessas questdes, com enfoque na dialética

pixo-arte.

A partir do momento em que a pixagdo comecga a atuar e interagir com o
circuito “oficial” da arte (2008), apresento os critérios que serdo utilizados para o
enfoque do objeto de pesquisa. A argumentacédo, nesse sentido, ndo se debruca
sobre uma tentativa de definir se a pixacdo constitui ou ndo uma nova forma
artistica ou uma inovacao formal dentro do repertério imagético das artes visuais,
mas sim observar e problematizar essas relacées que vao além de uma simples

convivéncia ou incorporacao.

No primeiro ponto do capitulo 1, uso como titulo a famosa frase
estampada no penetravel PN2 (1967) de Hélio Oiticica: a pureza é um mito. Esta
referéncia tem como funcao salientar a ideia de que as manifestacdes abordadas
neste topico (pichacdo, pixacdo e grafite) compartiham alguns elementos
genealdgicos. A necessidade de diferenciacdo dos termos ndo é uma tentativa
de definir territorios internos entre as praticas urbanas e seus praticantes, pois
sabemos que h& um intenso transito entre eles. No entanto, procedo com a
distincdo entre pichacao e pixacéo para fazer meu primeiro recorte, com foco no
pixo, com “x”. E importante ressaltar uma outra delimitacio que diz respeito a
subjetividade do pixador. Ainda nesse item, a pixacdo € observada como
fendmeno de uma coletividade, ou seja, produto de um sujeito coletivo. Utilizo

alguns conceitos de Pierre Bourdieu como ethos e habitus para delinear essa

3 “A morte como quase acontecimento”, palestra de Eduardo Viveiros de Castro para o programa Café
Filos6fico, CPFL Energia, 2009. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nz5ShgzmuWa4.
Acesso em: 19 abr. 2017
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subjetividade grupal. E a partir dos topicos subsequentes que realizo meu
segundo recorte (juntamente com outras questdes), deslocando meu foco de um
sujeito coletivo andénimo, para o enfoque em atuacdes pontuais de alguns

pixadores.

Mesmo que a pixacdo acabe por vezes respondendo a uma demanda
mercadoldgica através da sua comercializacdo como objeto de arte, optei por
abordar a sua interacdo com o campo artistico como sendo uma travessia,
portanto algo que esta realizando uma trajetoria cujo potencial esta no desenrolar
de um percurso, mais do que em uma proposta de resultado ou produto final,
estatico e definitivo. Assim, organizo essa passagem tendo como marco de seu
inicio os ataques de 2008 (capitulo 1), passando por outros cruzamentos entre
0 pixo e instituicGes artisticas (capitulo 2). Finalizo esse trajeto apontando nao
bem uma saida, mas o desaguar de um fluxo (capitulo 3). Em cada um desses
trés momentos apresento 0s personagens com o0s quais identifico cada
movimento, respectivamente Rafael Augustaitiz, Cripta Djan e Bruno Rodrigues.
Dessa forma, as ideias de cendrio e contexto sdo muito utilizadas, pois parto da
observacdo de acontecimentos para entdo elaborar minhas reflexdes sobre a

relacdo do pixo com as praticas e os ambientes institucionais.

Néstor Garcia Canclini (2013) apresenta uma analise dos processos de
modernizacdo dos paises latino-americanos através das relagbes entre o
tradicional e o moderno, o culto, o popular e 0 massivo. Tendo como um dos
principais eixos as reflexdes proporcionadas pelos estudos sobre hibridismo
cultural, algumas concepcdes desse autor nos ajudam a esbogar uma estratégia

de compreensao do fenébmeno da pixacao.

Essas relagbes ndo sdo vistas como oposicdes rigidas
(subalterno/hegemaénico), tampouco o conceito de hibrido é visto como sinénimo
de uma fusdo sem contradicdes (CANCLINI, 2013, p.XVIII). As contradi¢cdes
estardo presentes de forma recorrente ao longo deste trabalho. Mais do que
elaborar a hibridez, o que acabaria por compor apenas uma nova categoria,
Canclini propde que se atente para os processos de hibridacdo, evidenciando-o

como um procedimento em transito (“entradas e saidas”, como sugere o subtitulo
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de Culturas Hibridas*). As camadas do mundo da cultura se cruzam em fluxo,
da mesma forma que se mesclam as ferramentas metodolégicas utilizadas pelo

autor, de forma a néo restringir-se a um unico campo do conhecimento.

Dessa forma, seu pensamento € pertinente a presente pesquisa, pois
permite analisarmos a pixacdo a partir de um angulo ndo convencional.
Considero-a dentro do que o autor entende como “processos simbdlicos atipicos
de jovens dissidentes” e “manifestacbes que ndo cabem [na definicdo] de culto
ou popular [...] mas que brotam de seus cruzamentos ou em suas margens”.
Essas defini¢des, segundo o autor, estdo dentro da noc¢do de cultura urbana, que
aparece nas ciéncia sociais como “substituto do que ja ndo pode ser entendido
segundo categorias e pares de oposicoes convencionais
(subalterno/hegemaonico, tradicional/moderno)” (CANCLINI, 2013, p. 283-284).

Outra importante reflexdo trazida pelo autor dirige-se ao debate sobre os
monumentos. As questdes conflitantes da memoaria historica na simbologia do
contexto urbano contemporaneo, sdo para Canclini “parte da disputa por uma
nova cultura visual em meio a obstinada persisténcia de signos da velha ordem”
(Ibidem, p. 291). Ao longo do capitulo 3, apresento uma analise do imaginario
urbano da cidade de Sao Paulo, problematizando em especial, a simbologia do

Monumento as Bandeiras.

A ideia de cenério (como o espaco visivel) é relevante também pois uma
das propostas € considerar a pixacdo como uma critica ao urbanismo e a
estetizacao do imaginario urbano, que, associada a concep¢ao de modernizacéo
das cidades (periodo desenvolvimentista/anos 50), dissemina a pureza formal
como valor estabelecido. Para isso, foram usados alguns conceitos chave na
abordagem da questdo urbana como o direito a cidade e sociedade do
espetaculo, desenvolvidos por Henri Lefebvre e Guy Debord respectivamente.
Incluo na discussao, o trabalho de autores da geografia critica, como Milton
Santos e David Harvey, cujas reflexdes apresentadas neste trabalho relativizam
os discursos excessivamente otimistas em relacdo aos processos de

globalizacdo no contexto urbano. Marcia Tiburi parte desses mesmos autores

4 Culturas Hibridas: Estratégias para entrar e sair da modernidade. Néstor Garcia Canclini, Sdo Paulo:
Edusp, 2013.
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(Lefebvre, Debord) entre outros (Adorno, Benjamin) para elaborar a ideia de
estética da fachada, conceito que permeia seu pensamento em torno da pixagao
e que também influenciou as reflexdes contidas neste trabalho. A estética da
fachada diz respeito a um jogo de aparéncias que alterna opacidade e
visualidade, no contexto da construcdo de uma visdo de mundo — e

simultaneamente de um mundo visual.® Segundo Tiburi:

N&o é possivel negar o direito ao muro branco ou liso em uma
sociedade democrédtica, na qual estd sempre em jogo a
convivéncia das diferencas. O direito ao muro branco é efeito da
democracia. Mas a questdo é bem mais séria do que a
sustentacdo de uma aparéncia ou de um padrdo do gosto. A
pixacdo € também um efeito da democracia, mas apenas no
momento a ela inerente em que ela nega a si mesma. Ela é efeito
do mutismo nascido no cerne da democracia e por ela negado
ao fingir a inexisténcia de combates intestinos e velados. A
pixagdo €, neste sentido, a assinatura compulsiva de um direito
a cidade. (TIBURI, 2010)

Em todas as etapas do trabalho, dei uma especial atencdo aos discursos
(da pixacdo, das instituicbes, das midias) por considera-los uma parte
constitutiva da visualizacdo dos conflitos. Obtive muita informacao a partir de
coberturas jornalisticas feita pela grande midia e por diversos canais de midia
alternativa. Também a partir de artigos, conversas com 0s pixadores e com
outros pesquisadores, em especial, o sociologo Sérgio Miguel Franco. Foi no seu
apartamento em Sdo Paulo que conheci Bruno e foi ele quem me proporcionou
0 contato e a aproximagao com Rafael e Djan. Mantivemos uma comunicagao
regular e pude visitd-lo duas vezes em S&o Paulo. Sérgio estava sempre
disponivel e me auxiliou de uma forma extremamente generosa, compartilhando

textos, inclusive contelidos ainda inéditos de sua autoria.

Em relag&o ao contato com os pixadores, minha primeira aproximagao foi
com Rafael, em janeiro de 2016. Eu estava em S&o Paulo e a ideia era marcar
um encontro para conversarmos pessoalmente, o que néao foi possivel naquele
momento. Nessa conversa por telefone, Rafael foi bem receptivo, mas disse que

nao gostaria de falar sobre os ataques de 2008. Mesmo assim, mantivemos

5 Sobre essa questdo, Marcia Tiburi afirma que “0 que os pixadores péem em cena é um radical
guestionamento que é tedrico e pratico, artistico e retérico. O tema do direito a cidade, tal como levantado
por Henri Lefebvre, da, a partir desta agdo, lugar a um ponto de vista novo: aquele que podemos chamar
de um ‘direito visual a cidade™ (TIBURI, 2013, p. 39).
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contato pelo facebook, onde conversamos sobre sua producdo atual. Mais
recentemente, comentei com ele sobre o fato de ndo té-lo entrevistado e que eu
estava me questionando a respeito disso. Mencionei que essa é uma pratica
muito apreciada na academia, mas que por algum motivo ndo me sentia tdo a
vontade com esse formato. Em resposta a minha pergunta sobre o que ele
achava, Rafael disse: “A potencia da imagem / Traduzo o pensar na imagem /
Do contrario escreveria / Ou seja, a potencia da imagem / A reflexao [...] / De
principio, diga a universidade se questionar, que melhor que uma entrevista é
ver meu trabalho de perto, conhecer minha dissertacdo. Que estou aberto para

levar meu trabalho para as institui¢cdes, a fim de dissiminar os calculos.”

Seduzida por esse argumento, optei por ndo realizar entrevistas. As
informagdes e conversas com os pixadores se deram de maneira informal desde
o inicio da pesquisa, através do facebook, whatsapp e email. A ndo ser quando
indicado, as opinides atribuidas a eles foram extraidas desses dialogos. Além
disso, uma breve pesquisa na internet me mostrou a vastidao de entrevistas
(escritas e em video) j& realizadas com os pixadores mencionados aqui. Isso ndo
significa pensar que tudo ja foi perguntado, mas a opc¢ao por manter um dialogo
mais organico teve como beneficio a possibilidade de me fazer ler o que vinha

como nao dito, os subtextos e as entrelinhas, oferecidos espontaneamente.

Andrea Giunta elabora uma analogia que compara o funcionamento do
atual sistema mundial de encontros artisticos (bienais e feiras) com o
funcionamento das cidades globais (GIUNTA, 2011, p.270). Considerando essa
correlagcéo, a experiéncia do pixo nesses espacos (nas cidades e nas instituicdes
da arte) encontram um eixo comum de contestacdo. O caminho que a pixacéo
traca ao introduzir-se no campo da arte torna-se uma ferramenta analitica para
refletir sobre a¢des transgressoras em espacos institucionais e até mesmo sobre

0 mito das instituicOes de arte como espaco de experimentacao radical.

Tenho ainda como recurso analitico as concepcdes da critica institucional
(Andrea Fraser, Simon Sheike) e a pés-autonomia da arte/iminéncia (Canclini).
Canclini (2012, p. 30) afirma que perante as dificuldades em se chegar a
respostas universalizantes “é preciso ensaiar uma visdo da arte expandida pelas

zonas da vida social, sem obriga-la a representar ‘estratégias de distincdo’, a
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exercer ‘violéncia simbdlica’ ou dominacdo dos ‘legitimos’ sobre os demais”.
Segundo o autor, diante do paradoxo transgressao/integracdo “esta em jogo o
lugar da transgressao criadora e o dissenso critico e desse sentido da iminéncia
que faz do estético algo que ndo termina de se produzir, ndo procura se
transformar em um oficio codificado nem em mercadoria rentavel”. (Ilbidem, p.
31). A pesquisa procura compreender portanto, como a pixac¢ao, ao usufruir da
estrutura do campo da arte, pode nos levar a pensar as praticas artisticas que
ocorrem “a partir” de uma perspectiva variavel, talvez momentanea, ou mesmo

de uma zona de intersticio.
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1 ARROMBANDO PORTAS

Na verdade, porém, os chamados marginalizados,
gue séo os oprimidos, jamais estiveram “fora de”.
Sempre estiveram “dentro de”. Dentro da estrutura

gue os transforma em “seres para 0 outro”.

Paulo Freire
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1.1 A pureza é um mito

A partir de uma perspectiva global, Florence Merle considera que “o
movimento internacional do graffiti € inapreensivel, dificil de definir, underground,
multivocal e propositadamente confundivel, [...] ambiguidades que constituem
sua estética primaria" (MERLE apud WACLAWEK, 2008, p. 3). Enfrentando esta
complexidade, para melhor compreensdo do presente trabalho, faz-se
necessario que sejam relacionadas as particularidades das praticas que

gravitam em torno da pixacéo.

Em um amplo sentido, grafite, pichacdo e pixacdo® sédo todas
manifestacbes que utilizam as superficies das cidades como suporte.
Compartilham alguns aspectos se levarmos em consideracdo o momento e 0
contexto em que surgiram, no entanto estas praticas distinguem-se entre si. A
pixacdo € muitas vezes entendida como a degeneracéo do grafite — uma vez que
este ultimo vem se legitimando cada vez mais no campo da arte, dispondo hoje
de galerias especializadas e de eventos focados nesse segmento. Mas ao

contrario, como aponta Célia Maria Antonacci Ramos, ela é anterior:

Anterior ao grafite, pode-se mesmo dizer, a pichacdo € um
protografite, que parte de um processo mais anarquico de
criagdo, onde o que importa é transgredir e até agredir; marcar
a presenca, provocar, chamar a atencédo sobre si e sobre o
suporte. [...] A contestacdo dos pichadores se d4 aos valores
historicos, econdmicos, sociais e culturais da cidade; e, por isso,
a preferéncia pelos monumentos, instituicbes bancarias e
espacos culturais, como teatros, museus, escolas, igrejas e
prédios recém restaurados, lugares hipervalorizados e
sacralizados. (RAMOS, 1994, p. 47).

O grafite passa a ser associado a street art no inicio dos anos 1980, a
partir do momento em que ela se define como segmento artistico e se populariza.
Por isso, se optarmos pela exatiddo etimoldgica dos termos, grafite e street art

ndo séo sinbnimos, pois considera-se street art um movimento post-graffiti’. Em

6 O termo pixagéo ndo possui uma tradugéo literal para outros idiomas. Ele é frequentemente considerado
um estilo radical do grafite brasileiro quando mencionado em textos de autores estrangeiros.

7 Post-graffiti art, frequentemente mencionado como "neo-graffiti," "urban painting," ou simplesmente "street
art", existe como um novo termo na literatura sobre graffiti para identificar o renascimento da producédo da
arte de rua, ilegal e efémera. Diferentemente do estilo baseado em letra, o movimento post-graffiti art
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sua origem estadunidense, graffiti era 0 nome dado ao letter-based signature
graffiti style®, ou seja, o estilo de grafite como assinatura baseado em letras
(Figuras 2, 3 e 4). Por essa razdo, os “grafiteiros” dessa época se denominavam

writers (escritores).
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Figura 2 - Pagina do jornal Philadelphia Inquirer, 1971

ostenta uma enorme diversidade. (WACLAWEK, 2008, p. 3). Além disso, praticas como lambe-lambe,
colagem de adesivos (sticker), esténcil, entre outras, também s&o consideradas Street Art.

8 O letter-based signature graffiti style desenvolveu-se primeiramente durante os anos 1960 na Filadélfia,
depois explodiu como um movimento nos metrés de Nova York durante os anos 1970 (Ibidem, p. 2).
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Figura 4 - Subway, Nova York, 1980. Foto: Bruce Davidson
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E importante ressaltar o cenario econdémico, social e geogréafico onde a
pixacdo surge, pois ela €, essencialmente, uma reacdo a este. Para David
Harvey “uma mudanca abissal vem ocorrendo nas praticas culturais bem como
politico-econémicas desde mais ou menos 1972 [...], vinculada & emergéncia de
novas maneiras dominantes pelas quais experimentamos o tempo e o espaco.”
(HARVEY, 2005, p.7). Nessa concepcdo de tempo e espaco dominada pela
ideologia liberal capitalista, reside a origem do debate sobre o contexto urbano
no qual emergem as manifestacdes visuais aqui discutidas. Segundo Milton
Santos, as metropoles contemporaneas “sdo 0s maiores objetos culturais jamais
construidos pelo homem [...] funcionam e evoluem segundo parametros globais
[...] mas tém especificidades que se devem a histéria do pais onde se encontram
e a sua prépria historia local” (SANTOS, 1990, p. 9). Santos enfatiza
caracteristicas dispares da urbanizacéo paulistana, cujo resultado é uma cidade

fragmentada:

Metropole de um pais subdesenvolvido industrializado, Sao
Paulo é, certamente, o melhor exemplo, no Terceiro Mundo, de
uma situacdo de modernidade incompleta. Nela se justapéem e
se superpdem tracos de opuléncia, devidos a pujanca da vida
econbmica e suas expressdes materiais, e sinais de
desfalecimento, gracas ao atraso das estruturas sociais e
politicas. Tudo que ha de mais moderno pode ai ser encontrado,
ao lado das caréncias mais gritantes. (SANTOS, 1990, p. 13).

Um dos efeitos visiveis desse processo € a transfiguracdo do espaco
publico em espacos regidos pela logica do uso privado, resultando em um
modelo de cidade o qual Santos define como “metrépole corporativa”. Esse
modelo de desenvolvimento urbano, que talvez ndo possa ser chamado
exatamente de planejamento urbano®, “consagra concentracdes e
centralizacdes” (SANTOS, 1990, p. 94), intensificando as distancias e as
desigualdades sociais, fazendo com que as camadas menos favorecidas se
estabelecam nas bordas das linhas do crescimento radial da metrépole. Esta

9 Jodo Sette Whitaker Ferreira argumenta que se trata de um planejamento as avessas bastante eficaz em
produzir segregacao. Ferreira aponta essa logica perversa de urbanizagcdo como sendo fruto de um “Estado
patrimonialista” que caracteriza-se pela imiscui¢do sistematica entre o interesse privado e publico, em
detrimento do segundo. Tomado conhecimento desta concepgao, Ferreira afirma que seria “um equivoco
acreditar que a extrema desigualdade na oferta de infraestruturas, que caracteriza nossas cidades, é
consequéncia ‘natural’ de um ‘crescimento populacional acelerado’ ou demonstracdo de alguma
‘incapacidade’ do Estado em enfrentar a questdo da desigualdade urbana.” (FERREIRA, 2017, p. 33).
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configuracdo da origem a um movimento cotidiano bem conhecido das grandes
cidades brasileiras, ou seja, as longas e precarias viagens de 6nibus ou trem,
realizadas pelos moradores das periferias. As horas passadas dentro do
transporte coletivo que cruzam os extremos da cidade s&o, para Santos,
condicdo de uma “imobilidade relativa”. Aqueles que vivem nas margens da
cidade e precisam se movimentar através do transporte publico por longos
trajetos sao, paradoxalmente, os que ficam mais tempo “parados” (Ibidem, p. 84).
Por outro lado, essa dinamica do atravessamento urbano, de percorrer e cruzar
as regides mais diversas (sem a intencdo de diminuir o seu desgaste), € o que
proporciona uma apreensao concreta do espaco urbano. Proporciona também a
existéncia de uma perspectiva que, muito mais do que definir o que é “fora” e
“dentro” (periferia/centro) como lugares fixos, executa uma travessia por essas
instancias, podendo talvez elaborar a mobilidade desses conceitos ja ndo téo

rigidos. O que € dentro, o que é fora? Ou quando é dentro, quando é fora?

Em Culturas Hibridas, Néstor Garcia Canclini entende o grafite como um
género impuro, pois ele ja seria constitucionalmente hibrido, um “modo marginal
desinstitucionalizado, efémero, de assumir as novas rela¢des entre o privado e
0 publico, entre a vida cotidiana e a politica” (CANCLINI, 2013, p.339). Canclini
nos apresenta trés contextos relevantes para o entendimento do grafitel®.
Aqueles praticados no final da década de 60 em meio a efervescéncia politica
na Europa; os grafites nova-iorquinos como expressao do gueto, e os grafites
latino-americanos, que unem interesses macro e micropoliticos, uma espécie de

sintese das modalidades presentes na Europa e Estados Unidos:

O de maio de 68 em Paris (também em Berlim, Roma, México,
Berkeley) se fez com palavras de ordem antiautoritarias,
utopicas e fins macropoliticos. O grafite de Nova lorque, escrito
em bairros marginais e no metrd, expressou referéncias de gueto
com propésitos micropoliticos; incompreensivel as vezes para
0s que ndo manejavam esse cddigo hermético, foi o que mais
tipicamente quis delimitar espacos em uma cidade em
desintegracdo e recuperar territorios. Na América Latina
existiram as duas modalidades. (CANCLINI, 2013, p. 337)!

10 O autor utiliza o ‘grafite’ como termo geral que engloba as préaticas relacionadas a intervengéo urbana,
gue estdo na “interseccao entre o visual e o literario”.

11 Esta concepgdo parte da pesquisa realizada pelo semiélogo colombiano Armando Silva em Punto de
vista ciudadano: focalizacion visual y puesta em escena de grafiti. Bogota, Instituto Caro y Cuervo, 1987, p.
22-24.
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No Brasil entre o final dos anos 70 e inicio dos 80, Paulo Knauss afirma
que “o rotulo da pichacao serviu para homogeneizar um campo de manifestacdes
diversas e muito variadas em seus sentidos e solugdes formais” (KNAUSS, 2001,
p. 342). Isso mostra que durante algum tempo a delimitacdo entre uma prética e
outra encontrava-se diluida. Ainda segundo Knauss, foi no ano de 1983 que pela
primeira vez se noticiou na imprensa brasileira o grafite como uma “tipologia

artistica”.1?

Ao abordarmos a pichacdo®®, especificamente aquela encontrada na
cidade de Sao Paulo, abre-se uma ramificagdo semantica que funciona como
uma distincdo dentro do fenémeno geral da pichacdo. O uso da grafia pixacao
com “x” tem como objetivo neste trabalho ndo apenas identificar a vertente
paulistana, mas também adequar-se de forma precisa ao tema da pesquisa. A
pixacao caracteriza-se pelo uso de letras criptografadas e também por um ethos
especifico. A forma dicionarizada, escrita com “ch” se refere ao ato de escrever
ou rabiscar dizeres de qualquer espécie em muros, paredes ou fachadas de
qualquer espécie. Ja a forma escrita com “X” designa “um tipo de intervengao
urbana ilegal nativa de Sao Paulo cuja principal caracteristica € o desenho de
letras retilineas” (LASSALA, 2014, p.11). Também é definida pelo seu modus
operandi, onde esta implicita uma filiacdo a grupos especificos que de alguma
forma compartilham os mesmos ideais (figuras 5 e 6). Para Marcia Tiburi,
“pixacdo é uma grafia errada, apenas porque o correto ‘pichacdo’, com ‘ch’, ndo
guarda a questdo central da sua proposta. A palavra €, neste caso, a coisa”
(TIBURI, 2015, p. 355). Dessa forma, pixacdo implica também um
posicionamento em relacdo a norma ortogréfica. Torna o “erro proposital” uma
estratégia consciente de subversdo da lingua. Isso confere uma ideia de
autonomia inerente ao ato de nomear-se a si mesmo, libertando-se da

necessidade de autorizacéo para legitimar sua existéncia.

A pixagdo € uma escrita criptografada, codificada, enquanto a pichagéo
opera com a literalidade. Igualmente importante € a concepc¢éo da pixacdo nao

12 Noticia veiculada no Jornal do Brasil de 19/12/1983 com o titulo “Os muros estdo cobertos: grafite e
pichacdo”, em referéncia a uma exposi¢cdo que estava sendo organizada para janeiro de 1984, na Galeria
Thomas Cohn, no Rio de Janeiro (KNAUSS, 2001, p. 345).

13 O termo deriva do material incialmente usado para pratica-la, o piche.
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apenas como imagem — 0 pixo propriamente dito — mas também as
particularidades da acao de pixar, que engloba a performance do pixador e seus
modos de atuacdo. Enquanto uma expressdo que nasce da vivéncia urbana, é
uma pratica que é indissociavel do seu contexto. O fator legibilidade € um
aspecto relevante a ser observado, pois ele se refere tanto a impossibilidade de
leitura da pixacdo, como também remete a invisibilidade social daqueles que a
praticam. N&o € por acaso que o grau de reconhecimento de um pixador — dentro
das comunidades e dos grupos — se da, entre outros critérios, pela maior
guantidade de assinaturas que consegue realizar ao longo de um perimetro
urbano. Chama-se de ibope (0 mais visto) o parametro que define o pixador e/ou
pixagdo que se repete em grande escala. Outra forma de rapidamente angariar
respeito interno é a modalidade conhecida como escalada. Nesta modalidade, o
objetivo é alcancar o topo de prédios altos, escalando os edificios pelo lado de

fora sem equipamento de seguranca.

Figura 5 - PichagGes na catedral da S€, Séo Paulo, 2015. Foto: Cris Faga/Fox Press
Photo/Folhapress
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Figura 6 - Pixac&o, Sao Paulo, 2007. Foto: Adriano Choque

Sobre a origem do estilo tipogréafico da pixacao, costuma-se relaciona-la ao
surgimento das tipografias de bandas de punk e heavy metal (SPINELLI, 2007,
p. 113) que surgiram nas décadas de 1970 e 1980, como a banda Iron
Maiden'4.Essas bandas por sua vez, tinham inspiracdo em alfabetos antigos,
Ccomo o runico e o etrusco. A partir da composicao de um alfabeto proprio, da-se
inicio a formacdo de uma identidade gerada em torno da constituicdo e
concepcao de varios estilos de letras e formas de assinaturas. Assim, cada
pixador cria sua propria grafia como também sua assinatura, que podem estar
vinculadas ao estilo de uma grife. A configuragcdo da pixacdo como um
movimento heterogéneo e coletivo confere a ela uma pluralidade visual ao
mesmo tempo que caracteriza sua unidade. Ndo ha uma padronagem que
indique como deve se escrever a letra “A”, por exemplo. Existem, dentro do
universo tipografico da pixacdo, inumeras variantes formais, mas que
paradoxalmente exercem uma singularidade. Esta espécie de cddigo mutante

funciona como uma protecao do enigma contra sua decodificagéo (figura 7).

14 Banda britanica de heavy metal, surgida em 1975.
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Figura 7 - Variantes da letra “A”. Fonte: MEDEIROS, 2006, p. 58

Alfabeto runico
FNPFRAXYHTEMND
PRI MARAPIRT

Alfabeto etrusco

ABFDEFIB®IKLM™MFBOIMM@PETYXPY8
Ag1d33IB@ I AIMMBOTMP42TY XPY 8
BYPXYT24°MTOBMMIAIQ®BIA3Q 1A

Tipografia de bandas de heavy metal
(ex. Iron Maiden)

AP LDEFLHINKLMN
ARLHRSTUVIWXYZ

IRAN MAIDEN

Figura 8 - Alfabeto ranico, etrusco e a tipologia heavy metal. Fonte: ENGASSER, 2015, p. 13
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Os fatores “amizade” e “coletividade” sdo de grande importancia na pratica
da pixacéo e pode ser verificado na forma como se organizam e se relacionam.
As gangues ou crews, ou seja, grupos de pixadores nascem das afinidades
encontradas pelos membros, onde a partir da adesao, passam a falar em nome
do coletivo. E comum ouvirmos o termo “familia” para designar um grupo ou uma
associacdo de grupos. Esse € um contraponto em relacdo a alguns artistas do
grafite, que séo legitimados em sua individualidade. Na street art, a valorizagéo
do artista segue a tendéncia majoritaria da notabilidade individual.

Os grupos de pixadores organizam seus encontros em locais chamados
de points!®, onde compartilham informacdes sobre locais da cidade ainda “em
branco”, dividem impressdes sobre os picos'®, conversam sobre os niveis de
dificuldade e graus de visibilidade, e trocam assinaturas entre si através das
“folhinhas” e “agendas”, com o trabalho da construg&o de letras estilizadas.

Identificam-se critérios geradores de uma identidade comum, que pode
ser entendida a luz do conceito de habitus como definido por Pierre Bourdieu, o
qual “permite examinar a coeréncia das caracteristicas mais diversas de
individuos dispostos as mesmas condi¢cdes de existéncia” (SETTON, 2002,
p.62). Enquanto escrita, a pixacdo tem de certa forma um vinculo com os
elementos do hip hop, e aproxima-se da concepcédo de literatura marginal,
gerado a partir de um habitus, neste caso, o conjunto de comportamentos de
determinado grupo social a margem dos padrdes difundidos pela pela sociedade
estabelecida, uma espécie de habitus marginal. Dessa forma o discurso ganha
vigor ao evidenciar o local da fala, enaltecendo suas formas préprias e até
mesmo uma grafia propria (pixagéo), operando pequenas mudancas linguisticas
conforme 0s usos praticos e cotidianos da lingua, uma espécie de escrita

vernacular.

15 Point é o local de encontros dos pixadores. No centro de S&o Paulo, a juncdo acontece todas as quintas-
feiras, na Rua Dom José de Barros, proximo a Av. Sdo Jodo. No entanto, existem outros points em outras
regides da cidade.

16 O local (muro, parede) onde se pretende realizar a pixacdo propriamente dita.
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Figura 9 - RBS (Goiaba), RAROS (Nando), OS MALDOSOS (Negéao Buiu), AFIRMA (Telo) e
PDA (Ma) em Peruibe,1997. Fonte: www.besidecolors.com

Figura 10 - Agenda. Fonte: MEDEIROS, 2006, p. 55
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Figura 11 - Folhinha. Fonte: http://besidecolors.com/van/
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Figura 12 - Alguns exemplos de “grifes” de pixacdo. Fonte: ENGASSER, 2015, p. 48
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Figura 13 - Alguns exemplos de “grifes” de pixacdo. Fonte: ENGASSER, 2015, p. 49
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1. Pixar é humano

2. Os Categoria Luxo

3. Agilidade 7 vidas

4. Os Registrados no Codigo Penal
5. Fago que posso

6. Nada Somos

7. Os Mais Imundos

8. Suma e Descparega

9. Unigo Pixe Tudo

10. Turma da mado

11. Os Infernais

12, Unido Tira Paz

13. Os Mais Temidos

14. Apegada

15, Os Invasores

16. Os Mais Antiguos

17. Ndo me siga

18. Os caras de Pau

19. Adolescencia Rebelde
20. Os Picres

21, Os Porra Nenhuma

22, Os Geniais

23. Os Melhores

24, Unido Maior de Osasco
£25. Unigo Operagde Yandalismo
26, Turma da Janela

27. Os Iguais

28. Os Mais Fortes

29. Nos Risca Vocé

30. Cs Podrao

31. Terra de Garoa

32. Os lembrados

33. Aqui é Ninja

34. Ciruclo vicioso

35. Zona Proibida

36. Os Inquebraveis

37. Afitude Suspeita

38. Unidio Bola de Gude
3%. Desce o rolo

40. Aqui nde Pisa Mais

41, Operagdo 56 Pico

42. Atropelos

43. Os de Sempre

44. Dead Kennedys

45. Estilo Periferia

46. Turma da Janela

47 Unido Sem Nome
48.Unidos Amigos

49. Fala que ¢ Nos

50. Os Notaveis

51. Os Mehhores Amigos
52. Viciados em Adrendlina
53, Sair de Baixo

54. Humildade faz a Diferenca
55. Malucos

56. Sociedade Alternativa
57. Mania de Pixar

58. Os Padréo

59. Além do Bem e do Mal

Reproduction personnelle.
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Através das caracteristicas da pixacdo apresentadas até aqui,
poderiamos dizer que ela faz parte do que Néstor Garcia Canclini define como
“cultura urbana” para nomear os “processos desconsiderados” que ja nao podem
ser entendidos sob rétulos fixos de culto ou popular, pois € nesse ponto que,
para o autor, se “desmoronam todas as categorias e os pares de oposicao
convencionais (subalterno/hegeménico, tradicional/moderno)” (CANCLINI, 2013,
p. 283-284).

1.2 Atropelo

No ano de 2008, a pixagdo entrou em pauta nos debates sobre arte em
razdo dos ataques ocorridos a trés instituicdes legitimadoras do campo artistico
de Sao Paulo. Realizados entre junho e outubro daquele ano, tiveram como alvo
o Centro Universitario Belas Artes (11/06/2008), a galeria Choque Cultural
(06/09/2008) e a 282 Bienal de Sao Paulo (26/10/2008). Este capitulo se debruca
sobre os atores que se destacaram no contexto dessas intervencoes,
considerando a visibilidade que os pixadores alcangcam no momento em que
abrem mao do seu anonimato para a partir dai, exercerem a pratica de um

discurso politico-poético.

O objetivo é analisar estas acdes que articulam transgressao e critica
institucional. Nesse sentido, busca-se, como proposto por Canclini, explorar o
terreno onde se encontram os poderes obliquos no contexto latino-americano,
0S quais segundo o autor, “misturam instituicdes liberais e habitos autoritarios”
(CANCLINI, 2013, p. 19). Como uma espécie de marco poeético, associo a essa
andlise, algumas passagens da producéo critica de Hélio Oiticica (1937-1980).
Oiticica unia o experimentalismo artistico a uma perspectiva propria da
marginalidade brasileira, eternizado no lema/estandarte “Seja marginal, seja

heréi”.

Executados coletivamente com a presenca de inUmeros pixadores, 0s

atagques foram idealizados por um Unico personagem, na época o aluno do curso
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de Artes Visuais do Centro Universitario Belas Artes!’, Rafael Augustaitiz
(Pixobomb/Opus 666). Reconhecendo o potencial técnico e suas habilidades
para o desenho, um amigo o incentivou a buscar uma formacgao universitéria.
Rafael ingressou nessa universidade com bolsa integral. Ao final do curso, como
normalmente exigido na formacdo em Artes, ocorre a entrega do Trabalho de
Concluséo de Curso acompanhada de uma exposicao final da turma. Essa foi a
ocasiao escolhida por Rafael para, literalmente, sacrificar seu diploma. Com a
ajuda operacional de um colega da pixacao, Cripta Djan, Rafael concluiu sua
fase universitaria no dia 11 de junho de 2008, ao pixar a exposicado e outras
dependéncias da universidade, anunciando essa acdo como sendo “0 seu
TCC"8, "uma intervencdo para discutir os limites da arte e o préprio conceito de

arte”.19

A relacdo de Augustaitiz com o contexto académico, nesse caso, uma
universidade privada, € parte da motivacao que se desdobrou no Attack Pixacao
(Figuras 14 e 15), como foi chamada a primeira das intervencfes assim
denominadas (ataques). O periodo que Rafael frequentou a faculdade pode ter
acentuado sua visdo critica em relagdo a instituicdo de ensino. Para ele em
algumas universidades “ainda ha sabedoria, e outras ndo passam de mercado”.
Conhecendo um pouco de sua personalidade, imagino-o também como uma
presenca dissonante. Mesmo estando “dentro”, formalmente inserido em uma
instituicdo do campo artistico, o teor do seu projeto transmite a possibilidade de
uma narrativa construida pela perspectiva do nédo pertencimento e da recusa.

Rafael performa o lado de fora no lado de dentro.

17O Centro Universitario Belas Artes de Sdo Paulo foi fundado em 23 de setembro de 1925 por Pedro
Augusto Gomes Cardim, primeiramente com o nome Academia de Belas Artes de Sdo Paulo. Fonte:
http://www.belasartes.br/site/belasartes/institucional/historia. Acesso em: 09 mai. 2017.

18 Relato extraido de entrevista realizada por telefone, concedida em janeiro de 2016.

19 “Pichadores vandalizam escola para discutir conceito de arte”, Folha de Sdo Paulo, Cotidiano,
13/06/2008. Disponivel em: https://goo.gl/2p7WUx. Acesso em: 13 abr. 2016.
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Figura 14 - Attack Pixacdo. Chamada para o ataque ao Centro Universitario Belas Artes:
[Traducdo: Attack Pixacao. Artistas e arteiros, no dia 11 de junho, quarta-feira, reuniremos no
terminal ao lado do metr6 “Vila Mariana” as 9 da noite, para levantarmos a bandeira da
pixacdo, marcando histéria e envadindo o circuito artistico. “Devastaremos” no pixo o centro
académico renomeado, e 0 mais antigo de Sdo Paulo. Se possivel resgatem frases de
protesto. Viva a pixagdo. A arte como crime crime como arte!]. Fonte:
www.flickr.com/photos/pixoartatack.
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Por telefone, quando perguntei quais eram as suas intencdes e objetivos,
Augustaitz ndo demorou em citar Duchamp como uma referéncia base do seu
discurso artistico.?® No sentido da obra de Duchamp como “negacédo da
competéncia artistica” (FRASER, 2008, p. 184) no periodo em que vigorava o
Dada, e a relacdo deste com tudo que impulsionava oposi¢cédo e contradicao,
busco a tbnica negativa para tracar o fio que poderia conectar a personalidade
anti-herdica de Rafael e o campo da arte, neste primeiro momento representado

pela universidade.

Em nossas conversas inbox, Rafael responde aos meus questionamentos
de forma quase aforistica, lembrando-me a métrica do rap, porém bem mais
sintético, como se suas respostas fossem lemas. Para ler seu inconformismo,
preciso reelaborar e organizar elementos que me remetem a ideia de
negacaol/inversdo dentro do conjunto da sua producdo simbdlica. O
enfrentamento institucional pode gerar consequéncias irreversiveis, como correr
o risco de ser “fichado”, tendo o registro permanente de um ato de transgressao
como anexo da sua identidade. Estar disposto a situacfes-limite no quadro de
uma sociedade que criminaliza a pobreza significa uma imerséo consciente no
terreno da instabilidade. Assim, com certa dificuldade, busco evitar a leitura
dessas manifestacdes como sendo essencialmente iconoclastas no sentido da
destruicdo pela destruicdo, pois ao penetrar em uma interpretacdo mais
cuidadosa, reconheco um inconformismo de quem néo deseja se adaptar, nem

tampouco deseja uma renuncia da possibilidade de fala.

Fica evidente também que ndo se trata de uma acao isolada, dada a sua
continuidade em outras duas ocasides, como mencionado anteriormente. Trata-
se de um posicionamento critico visceral, um atropelo?, o qual me transporta
para a postura critica de Hélio Oiticica, visivel em diversos escritos, e
especialmente no trecho de Esquema geral da Nova Objetividade, escrito em
1967, em que diz que “no Brasil, (nisto também se assemelharia ao Dada) hoje,

para se ter uma posicdo cultural atuante, que conte, tem-se que ser contra,

20 Rafael Pixobomb também cita Duchamp como referéncia em entrevista ao site Beside Colors. “Entrevista
com Rafael Pixobomb (Opus 666)". Disponivel em www.besidecolors.com/entrevista-rafael-pixobomb-
0pus-666/. Acesso em: 18 abr. 2017.

21 No repertério da pixacéo, “atropelo” se refere ao ato de sobrepor uma assinatura em cima de outra
pixac&o ou grafite pré-existente.
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visceralmente contra tudo que seria em suma o conformismo cultural, politico,
ético, social” (OTICICA, 2006, p.167).

Figura 15 - Pixacdo no Centro Universitario Belas Artes, Sao Paulo. Foto: Choque Photos

Me questiono se em todo ato de ousadia existe uma fracdo de
ingenuidade, sem a qual ndo se levaria um projeto adiante, por receio das
consequéncias que podem alcancar proporcdes drasticas. Rafael “incorpora a
revolta” como um sujeito de dois mundos, transitando na discérdia e
corporificando-a. Constréi um caminho que se bifurca constantemente. Une

contradi¢cdes ao invés de elimina-las.

Na introducéo de sua obra sobre a revolta, Albert Camus diz que o homem
revoltado é alguém que diz ndo, mas “é também um homem que diz sim, desde
seu primeiro movimento” (CAMUS, 2017, p.23). Uma questado que poderia ser
colocada €: o que se busca afirmar quando se nega algo? Essa questéo surge
como uma direcdo interessante para pensar no que a negacao afirma. Seria
como um movimento reflexivo em que fosse necessario utilizar a inversdo como

método. Rafael ritualiza uma inverséo, e dessa forma provoca uma situagéo que

22 Uso essa expressao inspirada no titulo de um dos Parangolés de Hélio Oiticica, PARANGOLE P15, Capa
11, Incorporo a Revolta. Fonte: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itat
Cultural, 2017. Disponivel em: https://goo.gl/7EDKcH. Acesso em: 11 jul. 2017.
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perturba a ordem estabelecida, seja ela a da universidade ou do sistema da arte.
O tag de Rafael é em si essa inversao profana. “Opus 666" pode ser visto em
diversos locais da cidade, mas ganha eloquéncia quando estampado no local
gue da significado a blasfémia: uma igreja (figura 16).
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Figura 16 - Opus 666, pixado sobre a fachada de uma igreja. Fonte: www.besidecolors.com

As obras que produz apés os ataques de 2008 revelam, em grande parte,
a tendéncia que nos chega pelo caminho do contrario. Em suas fotografias que
registram o tag Opus 666 (figura 18), realiza digitalmente o procedimento da
inversdo, que nos remete ao negativo fotografico. Em sua auto-representacao
como Cristo invertido na cruz (figura. 19), delineia outro possivel aspecto de sua

revolucdo, a revolta metafisica, ou seja “0 movimento pelo qual um homem se
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insurge contra a sua condicdo e contra a criacdo.” (CAMUS, 2017, p.37). Outra
inversdo recorrente na pratica da pixacdo remete ao cotidiano de muitos
pixadores que exercitam a escrita inversa naturalmente, quando do alto de um
prédio, precisam executar suas assinaturas escrevendo de cima para baixo, da
direita para a esquerda. E um imaginario que desenha uma narrativa permeada
pela ideia de antitese, de quem fala do lugar do reverso, afirmando-se pela
negativa. Revela-se como algo da ordem do oximoro, como quem entra saindo,

um movimento ambiguo e contraditério.

Os “ataques” feitos por Rafael me fazem lembrar de um conceito criado
por Mario Pedrosa na década de 60. Pedrosa formulou uma expressao que
concebia a arte como “exercicio experimental da liberdade”. Segundo Lorenzo
Mammi, esta proposta “identifica precocemente um dos caracteres fundamentais
da transicdo do moderno ao contemporaneo: a mudanca de foco da obra de arte
para a atitude artistica”?® (MAMMI, 2015, p. 17). Esta ideia ja havia influenciado
Oiticica, que a cita em seu texto “O aparecimento do supra-sensorial” (1967).
Anos depois, ela aparece reforgcada como “experiéncia-limite” que ultrapassa as
categorias das “artes plasticas” localizando-se “nos limites de um tipo de
producao positiva e de negacao de producdo: q nao quer ser obra mas q quer
manifestar-se no tempo e no espaco e g por isso mesmo € contradicao e limite”
(OITICICA, 1973). Dessa forma, identifico em Rafael um experimentalismo que
associa-se a ideia de uma condicao limitrofe. Assim, aproxima-se da definicdo
de “artista liminar”, cuja caracteristica esta na atuacdo em espacos e ritos de
transicdo, desviando de classificacdes e situacbes convencionais do espaco

cultural:

Os artistas liminares séo artistas da ubiquidade. Seus trabalhos
renovam a funcdo sociocultural da arte e conseguem
representar a heterogeneidade multitemporal da América Latina,
ao utilizar simultaneamente imagens da histéria social e da
historia da arte, do artesanato, dos meios massivos e da
extravagante diversidade urbana. (CANCLINI, 2013, p. 367)

23 Ainda segundo Lorenzo Mammi, a expressdo encontra sua justificativa mais explicita em “O ‘bicho-da-
seda’ na produgdo em massa” de 1967. Ver PEDROSA, Mario. Mério Pedrosa. Arte ensaios. Organizagao
e notas: Lorenzo Mammi. Sao Paulo: Cosac Naify, 2015, p. 402.
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Figura 17 - Rafael Augustaitiz. Fonte: www.instagram.com/otriangulododiabo

Figura 18 - Opus 666. Rafael Augustaitiz. Fonte: www.instagram.com/otriangulododiabo
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Figura 19 - Antichrist; Anticristo, 2012. 120x70 cm. Photoshop, releitura e apropriagédo (Cristo
Crucificado, Diego Velazquez, 1632). Exibida na mostra “A Mascara Azul - As Profecias” no
Centro Cultural Municipal Laurinda Lobo, Rio de Janeiro, de 26/06 a 24/07 de 2016.




1.3 Choque cultural

Em setembro de 2008 acontece o segundo attack, cujo alvo foi a Galeria
Choque Cultural?*, especializada em street art. Essa intervencéo, de acordo com
a convocatoria dos pixadores (figura 20), tinha como objetivo concretizar a
participacdo de artistas do underground, uma ironia em relacéo a forma como a
galeria construiu sua identidade artistica. Sobre a area de atuagcdo da galeria,
deve-se levar em conta que a explosdo da street art estadunidense nos anos 80,
personificada em figuras como Keith Haring (1958-1990) e Jean-Michel Basquiat
(1960-1988), acompanhou o momento de renascimento da pintura figurativa.
Esse boom foi propicio para o resgate de preocupac¢des formais, uma espécie
de reflgio da energia pictorica que tinha como forte antagonista os movimentos
de desmaterializacdo que a arte conceitual promoveu nos anos 60 e 70. Em
1982, Haring e Basquiat participaram da Documenta 7 em Kassel, que privilegiou
“valores conservadores”® em relagdo ao conjunto de suas obras,
predominantemente de grande formato, com pouca participacdo de happenings

e performances:

Com essa exposi¢cdo, Rudi Fuchs, o director artistico da
documenta 7, esperava restaurar a “dignidade” da arte
contemporanea - nao enfatizando sua responsabilidade
sociopolitica, mas focando na “autonomia” estética da arte.
Assim, com a documenta 7, Fuchs libertou uma espécie de
“contra-corrente dialética” de seus predecessores, na qual a arte
era apresentada acima de tudo como um meio de transformacao
social, ambos dentro do sistema da arte e na “vida real’. A
documenta de Fuchs néo tinha nem um titulo nem um conceito
curatorial tedrico. Ao invés disso, ele apresentou sua documenta
com uma sutil porém provocativa metaféra poética como “stately
gliding regata”, apoiando-se em categorias comprovadas e
verdadeiras como “beleza” e “individualismo artistico”.?6

24 A Galeria Choque Cultural foi fundada em 2004 pelos arquitetos Mariana Martins e Baixo Ribeiro e pelo
historiador Eduardo Saretta. Situada na Vila Mariana em Sao Paulo, é conhecida no Brasil e no exterior
pelo espago dado a arte urbana.

25 Texto da secdo retrospectiva das edicbes da Documenta de Kassel. Ndo h& indicagdo de
autoria.Tradugdo minha. Disponivel em www.documenta.de/en/retrospective/documenta_7. Acesso em: 26
jan. 2017.

26 |dem.
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Figura 20 - Attack Part 2. Chamada para o ataque a Galeria Choque Cultural. [Traducao: Atack
Part 2 - A caminho da revolucdo. Evadiremos com nossa arte protesto uma “bosta” de galeria
de arte (Choque Cultural). Segundo sua ideologia abriga artistas do “underground”, entéo é
tudo nosso. Declararemos total protesto. Local de encontro: Praga Benedito Calixto — Rua
Cardeal Arcoverde com Rua Lisboa, proximo dos metrés Clinicas e Sumaré. Horario: 15:00hs >
Sabado 06/09/08. Resgatem frases “Viva a pixagéo”, “A arte como crime, crime como arte”,
“Todos pelo Movimento Pixac&o.”]. Fonte: www.flickr.com/photos/pixoartatack
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E importante levarmos em conta a postura antagonica da pixacéo no
contexto dos ataques. Diferentemente da street art, ela ndo foi previamente
legitimada enquanto arte, nem seus praticantes como artistas para “entrarem”
em uma bienal.?” No ataque a Choque Cultural, Ié-se uma critica a
mercantilizacdo da arte de rua e principalmente uma critica ao seu discurso
direcionado a uma concepcéo de arte pelo viés do marginal, dissociado do
contexto daquilo que realmente se localiza a margem. “Evadiremos com nossa
arte protesto uma ‘bosta’ de galeria de arte (Choque Cultural). Segundo sua
ideologia abriga artistas do ‘underground’.” E o que diz um trecho da
convocatéria (figura 20). Logo, o pixo como “arte protesto” dirige sua critica
institucional a galeria, mas também considera os artistas representados por ela
como sendo ferramentas institucionais. Esses seriam artistas que praticam o
“grafite aliado”, ou seja, a arte de rua feita no ambito de programas municipais
de gestdo do imaginario urbano (NASCIMENTO, 2015, p.38). Nesse sentido,
estariam colaborando para a geracdo de um estilo calcado no ethos marginal,
mas ja afastado dele na medida em que se institucionalizam. A reivindica¢éo da
identidade marginal esta no centro desse ataque. E uma espécie de manifesto
gue evoca a manutencao da esséncia transgressora do pixo, que reside na néo
separacao do que se vive e do que se representa. Uma espécie de reivindicacéo

da autenticidade do ethos marginal.

Figura 21 - Ataque a Galeria Choque Cultural. Foto: Choque Photos, 2008

27 posteriormente, pixadores foram convidados a participar de eventos importantes como a 292 Bienal de
Séo Paulo (2010) e a 72 Bienal de Berlim (2012), tema que sera tratado no capitulo 2.
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Keith Haring e Jean-Michel Basquiat foram sem duvida, os grandes
expoentes da street art que exerceram influéncia em grande parte da arte urbana
contemporanea. No Brasil, de acordo com Célia Maria Antonacci Ramos o grafite
surge, em S&o Paulo, a partir de “grupos de artistas.” (RAMOS, 1994, p. 87).
Alex Vallauri (1949-1987) € considerado como o precursor do grafite no pais.
Nascido na Etiopia e radicado no Brasil, em 1970 ja havia realizado uma
exposicao individual na Associacdo Amigos do Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo (MAM-SP). Foi professor de desenho na FAAP e especializou-se em
litografia no Litho Art Center de Estocolomo, Suécia, em 1975.28 Chegou a
conhecer pessoalmente Haring e Basquiat entre os anos de 1982 e 1983 em
Nova York, de onde trouxe influéncias muito mais ligadas a pop art do que a
estética underground originaria dos grafites americanos. Esta pesquisa nao
deseja problematizar a forma como se desenvolveu a inser¢cdo do grafite no
campo da arte brasileira. Mas é possivel entender que, o que é reconhecido
como a vanguarda do grafite no Brasil — representada majoritariamente pela
figura de Vallauri como pioneiro — ja estava de certa forma inserida e em sintonia
com o processo de institucionalizacao deste imaginario, vinculado a estética pop
e a um conceito mais amplo de street art, bem distinto do imaginario marginal

periférico das classes sociais menos favorecidas.

A ironia deste ataque ganha for¢ca quando acontece em um local cujo nome
parece enaltecer o conflito: choque cultural. De todo modo, é importante salientar
que a reacao dos representantes da Galeria Choque Cultural foi a mais branda,
se compararmos com o0s desdobramentos do primeiro (Centro Universitario
Belas Artes) e do terceiro ataque (282 Bienal de Sao Paulo). O posicionamento
da galeria se deu de forma discreta, e € o ataque do qual menos se tem noticias.
O parentesco existente entre grafite, street art e pixacéo pode ter conferido maior
entendimento por parte da galeria das questdes que envolvem a disputa por

legitimidade de tais praticas.

O que se ressalta nessa andlise é que o movimento da Street Art ndo esta
imune as criticas que o identificam — embora de modo néo generalizado — a uma

forma de apropriacdo cultural da estética marginal. E dizer que existe algo

28 Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9831/alex-vallauri. Acesso em: 11 mar. 2017.
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inerente a cultura marginal que ndo pode ser completamente absorvido e nem

simplesmente reinterpretado.

1.4 Ocupar o vazio

O ataque a 282 Bienal de S&o Paulo, em outubro de 2008, foi 0 que mais
gerou repercussao (figura 22). Programada para o dia da abertura ao publico, a
acdo dos pixadores causou uma reacdo enérgica da seguranca da mostra e
culminou com a prisdo de uma unica pixadora, Caroline Pivetta. A Fundacéo
Bienal de Sdo Paulo prestou queixa e realizou boletim de ocorréncia logo apés
o ocorrido. Porém, por denuncia feita pelo Ministério Publico do Estado de S&o
Paulo, abriu-se um processo contra Pivetta, acusada de formacdo de quadrilha
e crime contra a paz publica. Do momento de sua prisdo até a concessao de
liberdade provisoria transcorreram-se 52 dias, o maior periodo de detencao por

pichacao ja registrado no pais.

Com um titulo que sugeria a interacdo — Em Vivo Contato — o discurso
curatorial da 282 Bienal de Sao Paulo se dizia interessado na permeabilidade
entre arte e sociedade, apresentando “um novo formato de exposicao, [...] outra
relacdo do publico visitante com os trabalhos expostos, lancando desafios,
provocacdes, levantando inquietacdes”.?® Uma das estratégias para se alcancar
esse objetivo foi a decisdo de deixar o segundo pavimento do prédio da
Fundacao Bienal vazio, conforme indica o texto dos curadores Ivo Mesquita e

Ana Paula Cohen para o guia da mostra:

PLANTA LIVRE: Ao contrario das bienais anteriores, que
transformaram todo o interior do pavilhdo modernista em salas
de exposicao, desta vez o segundo andar esta completamente
aberto, revelando sua estrutura e oferecendo ao visitante uma
experiéncia fisica da arquitetura do edificio. E nesse territério do
suposto vazio que a intuicdo e a razdo encontram solo propicio
para fazer emergir as poténcias da imaginacao e da invencgéo.
Esse € 0 espaco em que tudo esta em um devir pleno e ativo,
criando demanda e condi¢bes para a busca de outros sentidos,
de novos contetdos. (FUNDACAO BIENAL, 2008a, p. 21)

29 Jornal da 282 Bienal de S&o Paulo, p.05. Disponivel em: http://www.bienal.org.br/publicacao.php?i=2078.
Acesso em: 24 ago. 2016.
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Figura 22 - Attack Bienal. Chamada para o ataque a 282 Bienal de S&o Paulo. [Traducéo:
ATACK BIENAL 2008. Nada do que suposto o natural, a simbolica e singular Pixacao
Paulistana, espancar na tinta Galerias e Museus de Arte, transcendendo "ALEM DO BEM E DO
MAL", prestando seu papel aos "confortaveis", contribuindo com a arte e com a humanidade.
PROGRESSO. Espancaremos na Tinta a Bienal de Arte esse ano conhecida como Bienal do
Vazio. DIA - 26/10/2008 - Domingo. LOCAL: Pq do Ibirapuera. PONTO DE ENCONTRO: Ponto
de 6nibus em frente o "Detram”. HORARIO: 18:00 horas. Submeteremos e ao mesmo tempo
protestaremos, resgatem frases pelo povo. HUMANISMO. Contamos com a presenca de todos
Pixadores. Todos pela pixa¢éo.] Fonte: www.flickr.com/photos/pixoartatack
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O tensionamento resultante da acdo dos pixadores coincidiu com um
momento de forte crise financeira da Bienal, apelidada de “Bienal do Vazio”
também como referéncia ao fato de contar com apenas 54 artistas — um namero
pequeno se comparado as edi¢cdes anteriores que tiveram 130 artistas (2004) e
100 (2006). A 282 edicao construiu a linha de argumentacéo conceitual em torno
do andar vazio primeiramente como uma inovacgao do formato bienal, explicitado
no titulo extraido de um trecho do texto de Lourival Gomes Machado, diretor
artistico da 12 Bienal de S&o Paulo (1951), o qual dizia que “a Bienal deveria
cumprir duas tarefas principais: colocar a arte moderna do Brasil ndo em simples
confronto, mas em vivo contato com a arte do mundo” (FUNDACAO BIENAL,
200843, p. 18). Porém, ao longo da duracdo da mostra e ap0s 0 seu encerramento
ficou evidente a situagcdo em que se encontrava a Fundacdo Bienal e os
verdadeiros motivos pelos quais se deixou vago um espacgo de mais de 12 mil

metros quadrados.°

O pressuposto conceitual do “andar vazio” foi, segundo os pixadores, 0
pretexto para a concepcao da acao e também foi usado pela defesa de Caroline
Pivetta. Seu advogado afirmou na época que pretendia “pedir absolvicdo porque
Caroline nada mais fez do que responder aos pedidos da curadoria da Bienal,

que convidou as pessoas para se manifestarem artisticamente no andar vazio".3!

30 Apos o término da 282 edigcdo, a Fundagdo Bienal encontrava-se com uma divida de mais de R$ 5
milhdes, segundo reportagem da Folha de S&o Paulo. Disponivel em www.goo.gl/'YSIJm3L. Acesso em:
22 fev. 2017.

31 “Pichadora da Bienal pode ser condenada a trés anos de prisdo nesta terca” - Folha de S&o Paulo.
Cotidiano, 17/02/2009. Disponivel em https://goo.gl/eNjvXn. Acesso em: 09 mai. 2016.
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Figura 23 - Pixacdo do andar vazio, 282 Bienal de Sdo Paulo, 2008. Foto: Choque Photos

A postura da Fundacé&o Bienal e da curadoria da mostra apés o episodio
da pixacéo foi lida como contraditéria ao seu proprio discurso. Em sua defesa,
os curadores disseram estar “de acordo de que a punicao para Caroline Pivetta
foi pesada e inadequada”, mas também fizeram um apelo a classe artistica para
0 “autoritarismo” e “censura” causados pela acdo dos pixadores.3? No texto
intitulado “Faz sentido o curador da 282 Bienal Ivo Mesquita tirar o corpo fora

desta maneira?", Patricia Canetti afirma:

Entdo, o que vivemos nesta bienal, que pretendia debater sobre
os formatos de bienais e a importancia da existéncia de centenas
delas em vigor atualmente, foi uma cisdo esquizofrénica. De um
lado, os curadores obsessivamente apegados a sua "obra" (e ao
seu formato) e, do outro, a pichadora Caroline presa, lembrando
a todos noés que a intervencdo dos pichadores tinha estado ali
fazendo a sua parte, questionando o formato daquela propria
bienal. (CANETTI, 2008)

Os ataques de 2008 revelaram-se como problematizadores da

teatralizacao social que engloba o circuito da arte. Evidenciaram alguns pontos

32 “Caso Caroline: algumas questdes néo consideradas”. lvo Mesquita e Ana Paula Cohen. Folha de Sdo
Paulo, 18/12/2008. Disponivel em https://goo.gl/N1hanU. Acesso em: 15 mar. 2016.
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de conflito que alimentam algumas incertezas e contradicdes no que se refere a

liberdade artistica dentro de ambientes institucionais.

Figura 24 - Integrante da Escola de Samba Vai-Vai (SP) vestido com um Parangolé
original (1973), fotografado no Minhocao por ocasiao de mostra retrospectiva realizada em Séo
Paulo. Foto: Gui Paganini, 2006

Poderiamos fazer um paralelo com o bem conhecido caso da abertura da
mostra Opinido 65, no MAM do Rio de Janeiro, quando, ao chegar ao local, Hélio
Oiticica e seus companheiros da escola de samba da Mangueira foram
impedidos de acessar o interior do museu. A presen¢ca dos passistas era
essencial para a ativagcdo dos Parangolés, que apés a proibicdo, foram
apresentados do lado de fora da instituicdo. E emblematico e evidente o
desentendimento criado pela interdicdo dos participantes da periferia. Esta
situacdo exemplifica a ambiguidade de uma sociedade que ao mesmo tempo
valoriza o carnaval, a cultura e identidade popular, sem no entanto estar
preparada para uma possivel interseccao de espacos, ou seja, passistas fora da

época de carnaval, o “povo” presente e ndo apenas representado.

E na convivéncia com uma outra concepcao de sociedade e comunidade

gue se torna visivel esse encontro de diferentes racionalidades, definindo uma
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postura abertamente critica em relacdo as instituicbes culturais brasileiras,
fazendo-se revelar as caracteristicas de uma sociedade do espetaculo. A
radicalidade de Hélio Oiticica oferece a possibilidade de situar esta discussao
dentro de um debate de certa forma j& inaugurado, o campo da arte e suas

margens:

No movimento da cidade, os interesses mercantis cruzam-se
com os histéricos, estéticos e comunicacionais. As lutas
semanticas para neutralizar, perturbar a mensagem dos outros
ou mudar seu significado, e subordinar os demais a propria
l6gica, sdo encenagbes dos conflitos entre as forcas sociais:
entre 0 mercado, a historia, o Estado, a publicidade e a luta
popular para sobreviver. (CANCLINI, 2013, p.301)

O conceito de espetaculo formulado por Guy Debord, como também
sugere Jacques Ranciere em sua reflexdo sobre o papel do espectador,
compreende tal fenbmeno como a exterioridade, o reino da visdo: “A
contemplacdo que Debord denuncia é a contemplacdo da aparéncia separada
de sua verdade, é o espetaculo de sofrimento produzido por essa separa¢cao”
(RANCIERE, 2012, p. 12). H4 uma separacdo quando uma Bienal produz o
elogio ao vazio ao mesmo tempo que manifesta seu poder ao patrimonializa-lo.
Permeada por incongruéncias, a pixacao vista desde a perspectiva até aqui
analisada representa a possibilidade de uma forma de participacdo, assumindo-
se como producao simbdlica a partir de seu atravessamento no campo da arte,
levado a cabo pela infiltracdo de sujeitos que a essa altura ja abriram méao de
seu anonimato em nome de uma identidade. Suspende-se momentaneamente a

distancia entre o sujeito pixador e as praticas culturais de uma sociedade.
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2 DEIXA ELA ENTRAR

A pixacéo tem todo o direito de entrar no circuito
das galerias e museus alternativos ou renomados,
seja como convidado ou metendo o pé na prta,
mas quem decide como e onde essa
representacao vai ser feita somos nos da pixagéo.

Ninguém pode falar por noés.

Cripta Djan
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2.1 Pixo-narrativas

O presente capitulo dara continuidade ao debate da dialética pixo-arte
através de suas relacdes com ambientes institucionais, tendo ainda a “bienal”
como sujeito institucional. Neste primeiro ponto me proponho a falar mais
detidamente sobre a atuacdo de Cripta Djan, relacionando-a com uma
ferramenta recorrente dentro do conjunto da producdo simbolica do pixo: o

cinema.

Em 2001, o projeto cinematografico 100Comédia foi iniciado por LZN do
Vadios, que comecou gravando seus proprios rolés e os rolés de pixadores da
Zona Oeste de Sao Paulo. Em 2003, enfrentando a falta de recursos e problemas
judiciais por conta da pixacdo, LZN ausentou-se do projeto. Por volta de 2004,
também sofrendo com o acumulo de processos judiciais, Djan passa a se dedicar
aos videos, retomando o selo criado por LZN. O primeiro DVD da série,
100Comeédia 1, foi langado em 2006. Sob este, foram lancados seis volumes,

totalizando mais de seis horas de material finalizado.33

Nesses filmes, Djan acompanha a atividade de pixadores de todas regides
de Sédo Paulo (Zona Norte, Sul, Leste e Oeste) bem como de regides
metropolitanas e também de outros estados (Rio de Janeiro, Minas Gerais e Rio
Grande do Sul). Ao assistir esses documentérios, podemos ter uma ideia da
amplitude geografica habitada pela pixacéo. Fica evidente também, a habilidade
inigualavel de Djan ao efetuar esse panorama, pois somente alguém com esta
insercao teria acesso e credibilidade perante um grupo social tdo perseguido real

e simbolicamente.

33 Além do 100Comédia, Djan também é o responséavel pelo selo Escrita Urbana, que tem quatro volumes
lancados.
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100Comédia 1
Sdo Paulo (SP), 2006
Documentario, 85’
Diregao: Cripta Djan
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100Comédia 4
Sdo Paulo (SP), s/d
Documentario, 45’,

100Comédia 2
Sdo Paulo (SP), 2008
Documentario, 85’
Roteiro e dire¢ao: Cripta Djan
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100Comédia 5 (Brasil)
S3o Paulo (SP), 2011
Documentdrio, 61’
Diregao geral: Cripta Djan

100Comédia 3
Sdo Paulo (SP), s/d
Documentario, 75’
Roteiro e diregdo: Cripta Djan
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Mclhores F Homentos

100Comédia 6 (Melhores
Momentos)
S3o Paulo (SP), s/d
Documentidrio, 44’
Roteiro e diregdo: Cripta Djan

Roteiro e dire¢do: Cripta Djan

Figura 25 — Capas dos dvd’'s 100Comédia. Fonte: acervo pessoal de Cripta Djan

E comum encontrarmos estudos sobre a pixacéo feitos por historiadores,
soci6logos e antropdlogos, muitos deles com o objetivo de apreender a
subjetividade pixadora. Suas formas e condutas codificadas sdo muitas vezes
indicadas como motivo que justifica a sua repulsa pela sociedade, pois é algo
gque ndo conseguimos ler, ou seja, um codigo que ndo dominamos, n&o
partiihamos dos significados dessas inscricdes. A partir desta perspectiva,
somos néo-alfabetizados. Por essa razdo, muitas pesquisas oferecem

elementos que nos aproximam dessa alteridade. No entanto, posso dizer que a
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melhor etnografia ja realizada sobre o tema é essa que encontramos na
producao cinematografica de Djan e de outros pixadores. Mesmo que o problema
da etnografia possa permanecer — o da hierarquizagédo eu/outro — ele ja ndo se
baseia na distancia entre sujeito e objeto. E uma pesquisa feita de dentro e que
ndo depende de um mediador exdgeno. Além disso, outras caracteristicas
colaboram na formacdo desse imaginario: a crueza e espontaneidade dos
primeiros videos feitos de forma caseira; o intensivo uso de zoom (necessario,
pois a camera muitas vezes precisa estar longe para nao chamar atencao). Todo
esse conjunto nos propiciam ferramentas de leitura do discurso pixador como
alternativa aqueles criados pela midia de massa e pelos discursos

governamentais.

Figura 26 - Still de video do documentario 100Comédia 2 (2008)

De acordo com a suposicdo de Foucault em todas as sociedades, “a
producéo do discurso é ao mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e
redistribuida por certo niumero de procedimentos que tém por fungcéo conjurar
seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatorio, esquivar sua
pesada e temivel materialidade” (FOUCAULT, 2003, p. 9). Em sua aula inaugural
no College de France em dezembro de 1970, o autor apresenta uma reflexao

sobre as formas de controle do discurso, através de varios principios como o
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principio de exclusédo, que atua através de mecanismos de interdicdo (tabu),
separacao (o discurso rejeitado do louco) e da oposicao verdadeiro/falso, entre
outras formas de controle como a delimitacdo (disciplinas) e a rarefacdo dos
sujeitos de fala (doutrinas). O imaginario cinematogréfico da pixacao,
principalmente aquele produzido por pixadores, estabelece um contraponto aos
discursos hegemonicos, que devido a sua amplitude e legitimacdo sdo os

discursos considerados “oficiais”.

O “discurso domesticador-reabilitador” foi identificado na grande midia e
definido em um artigo de Paula Gil Larruscahim e Paul Schweizer sobre a
criminalizacao da pixacdo como cultura popular. Eles mencionam o exemplo de
Juneca, “um dos primeiros pixadores a serem publicamente hostilizados e
‘demonizados™ pela midia, no final da década de 1980. Os autores constatam
que, “décadas depois os jornais paulistanos ainda se interessam por Juneca,

identificando-o como ‘pichador regenerado’™, e citam manchetes jornalisticas3*

que difundem esse discurso (LARRUSCAHIM; SCHWEIZER, 2014, p. 23).

Ainda que possa haver excecdes e depoimentos de ex-pixadores, o
conjunto cinematografico do pixo mostra seus personagens perfeitamente
conscientes da contravencdo que fazem e do risco que essa pratica implica. No
primeiro capitulo, comento que esta postura de assumir riscos representa a
entrada em um territério de incerteza e instabilidade, como caminhar no fio da
navalha. Retomo-a aqui para enfatizar a tbnica do discurso pixador, que nao
busca adaptacédo nem se intimida com o fato de ele ser identificado como crime.
A psicanalista Ludmilla Zago constréi um interessante paralelo ao associar essa
atividade tdo extrema ao conceito de parresia®®. Zago cita Michel Foucault que
retoma o termo da Grécia antiga. Para ele, “a parresia deve ser procurada do
lado do efeito que seu proprio dizer-a-verdade pode produzir no locutor”
(FOUCAULT, 2010, p. 56). Assim, o discurso da pixacdo envolveria
inevitavelmente um risco ao seu enunciador (o linchamento publico, por

exemplo), para além do risco que ele proprio se impde (ser preso, cair). Logo,

34 “Agora que virou grafiteiro, Juneca fica pichando quem suja a cidade”, Jornal da Tarde, 2002,
(LARRUSCAHIM; SCHWEIZER, 2014, p. 23).

35 “Um dos significados originais da palavra grega parresia € o ‘dizer tudo’, mas na verdade ela é traduzida,
com muito mais frequéncia, por fala franca, liberdade de palavra, etc.” (FOUCAULT, 2010, p. 42).
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para Zago, a dificuldade de assimilacdo do pixo na convivéncia da cidade se da
pela sua honestidade inconveniente, uma “coragem [de dizer a verdade] que ndo

pretende convencer nem ensinar”.36

Ainda segundo Foucault, “sob a aparente veneracdo do discurso, sob
essa aparente logofilia, esconde-se uma espécie de temor”, de onde viria a

necessidade de controla-los:

Ha sem duvida, em nossa sociedade [...], uma profunda
logofobia, uma espécie de temor surdo desses acontecimentos,
dessa massa de coisas ditas, do surgir de todos esses
enunciados, de tudo o que possa haver ai de violento, de
descontinuo, de combativo, de desordem, também, e de
perigoso, desse grande zumbido incessante e desordenado do
discurso. (FOUCAULT, 2003, p. 50)

Dizer que a pixacao seja um discurso que produz codigos indecifraveis é
dizer que ela é apenas mais um sistema de cddigos, entre tantos outros. Todos
os alfabetos sdo cadigos dos seus sistemas de linguagem. Extraordinario seria
se vivéssemos num mundo sem cédigos. Dessa forma, ao constatar
procedimentos pelos quais se domina e limita o discurso, Foucault (2003, p. 51)
sugere “suspender a soberania do significante”, ir além do codigo.

2.2 Um pixo pra chamar de meu

A intensa repercussdo midiatica sobre os ataques de 2008 alcancou 0s
ouvidos atentos de instituicbes como a Fondation Cartier de Paris, que em 2009
realizou a mostra Né dans la rue (Nascidos na rua), uma espécie de retrospectiva
“de um movimento artistico que nasceu nas ruas de Nova York no inicio da
década de 1970 e tornou-se rapidamente um fenémeno mundial”’, segundo dizia
o site da exposicao. Cripta Djan foi convidado a representar o pixo brasileiro na

exposicdo, ao lado de artistas do grafite.3” Nesta exposicdo também foi feito o

36 Seminario “Juventude e Pixacdo - Marcar/Ser marcado”, realizado pelo Conselho Regional de Psicologia
de Minas Gerais, em julho de 2013. Disponivel em: https://www.mixcloud.com/paraleila/pixo-al%C3%A9m-
do-bem-e-do-mal-por-ludmilla-zago/. Acesso em: 07 nov. 2017.

87 Os outros artistas integrantes da mostra eram Basco Vazko (Chile), JonOne (EUA), Olivier Kosta-Théfaine
(Francga), Barry McGee (EUA), Nug (Suécia), Part One (EUA), P.H.A.S.E. 2 (EUA), Evan Roth (EUA), Boris
Tellegen (Holanda), Seen (EUA), Vitché (Brasil) e Gérard Zlotykamien (Franca). Além da participacéo in
loco desses artistas, a mostra exibiu registros em video e fotografia. Dados extraidos da pagina da mostra,
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langcamento internacional do filme “Pixo”, dos diretores Jodo Wainer e Roberto

T. Oliveira, no qual Djan atuou como consultor.

Em abril de 2010, a capa do caderno llustrada da Folha de S&o Paulo exibe
a chamada “E permitido pichar”3. A reportagem tratava do antncio dos artistas
participantes da 292 edicdo da Bienal de S&o Paulo, entre eles Cripta Djan e
Rafael Augustaitiz, pixadores envolvidos nos ataques de 2008, apresentados no
capitulo 1. Com o titulo H4 sempre um copo de mar para um homem navegar, o
eixo conceitual da mostra girou em torno das aproximacdes que se pode fazer
entre arte e politica. Os curadores Agnaldo Farias e Moacir dos Anjos explicam
gue néo se trata da politica como pratica parlamentar ou ativismo social, mas
sim como uma pratica que “é capaz, ao articular opacidade e inteligibilidade
discursiva, de desafiar modos ja estabelecidos de entendimento do mundo.”*®

Em entrevista ao jornal, Moacir dos Anjos afirma que “néo se trata de um
pedido de desculpas [aos pixadores] ou de um confronto com a edi¢ao anterior
do evento”. Contudo, o convite oficial pode indicar uma abertura ao dialogo, ou
pelo menos sinaliza o desejo de nado ignorar o abalo gerado dois anos antes.
Segundo Djan, as conversas com a curadoria foram produtivas e ocorreram
numa esfera de respeito mutuo.*® Para ele, o argumento que fez com que
aceitassem o convite foi dado por Moacir dos Anjos, que via na pixagdo uma

oportunidade de expandir o debate politico para a populagéo jovem de periferia.

Para o curador, a pixagao “borra e questiona os limites usuais que separam

0 que é arte e 0 que é politica”#, argumento que a faz pertinente a proposta

disponivel em: https://www.fondationcartier.com/#/en/art-contemporain/26/exhibitions/294/all-the-
exhibitions/640/born-in-the-streets-graffiti/. Acesso em: 09 jun. 2016.

38 “Pixo0’ na Bienal de S&o Paulo provoca racha nas artes”. Fernanda Mena. llustrada, Folha de S&o Paulo,
15/04/2010. Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2010/04/721033-pixo-na-bienal-de-sao-
paulo-provoca-racha-nas-artes.shtml. Acesso em: 22 mai. 2016.

39 292 Bienal de Sdo Paulo, 2010, p. 20.

40 O entdo Ministro da Cultura Juca Ferreira, através de sua assessoria, articulou o encontro dos pixadores
com a curadoria da 292 Bienal de S&o Paulo. Ferreira também havia prestado apoio institucional no caso
da pixadora Caroline Pivetta, presa em 2008.

41 "Pix0' questiona limites que separam arte e politica", diz curador da Bienal de SP. Fernanda Mena.
Caderno llustrada, Folha de Sao Paulo, 15/04/2010. Disponivel em:
http://m.folha.uol.com.br/ilustrada/2010/04/720657-pixo-guestiona-limites-que-separam-arte-e-politica-diz-
curador-da-bienal-de-sp.shtml?mobile. Acesso em: 20 fev. 2015.
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curatorial. Reproduzo abaixo uma parte do texto que apresenta a pixagcado no

catalogo da 292 Bienal:

A pixacao fala de algo que de outro modo ndo seria visto e que,
nao fosse justamente por meio da grafia aparentemente cifrada,
dificilmente seria dito. Por ser considerada, por seus
praticantes, arte e simultaneamente acdo politica, incluir a
pixacdo no espago da Bienal como mera expressdao gréfica,
mimetizando sua expressao nas ruas, seria destitui-la de
suaoriginalidade e for¢catransgressora, razdo pela qual esta
presente na exposi¢cdo por meio de fotografias, videos e
colecbes de tags. Se tais estratégias de documentacao
tampouco se confundem com a pixagcdo propriamente dita, ja
gue essa so6 existe como tal no espago urbano em disputa, elas
ajudam a compreender e ativar a complexa inscrigcdo fisica e
simbdlica da pixacdo em S&o Paulo. E mesmo a evocar o fato
de que nem tudo que é arte 0 campo institucional é capaz de
abrigar ou de entender plenamente. (FUNDACAO BIENAL,
2010, p. 147, grifo no original)

Entretanto, o convite ndo garantiu imunidade a acédo dos pixadores, que,
desta vez pixaram a instalacdo Bandeira Branca de Nuno Ramos*?. Quando a
instalacdo foi concluida, jA havia um abaixo-assinado com mais de 2.700
assinaturas, exigindo que a obra fosse desmontada em raz&do da presenca dos
urubus que compunham a instalagdo. Os animais foram retirados por ordem do
IBAMA ap0s a abertura. Na ocasido, Nuno comentou que “a histeria e a
desinformacéo geradas em torno da obra criaram um clima propicio a violéncia
e estimularam a acéo do pixador”. Ramos, no entanto, ndo prestou queixa, por

acreditar que “a policia nunca deve ser chamada a cena cultural”.*3

As criticas e o linchamento virtual da obra, associados a intervencao de
Djan inundaram a midia, que conduziu a obra de Ramos a uma superexposi¢cao
e o artista a expor a sua reflexdo sobre os discursos que cercaram a situacao.
Para ele, a arte “talvez seja a ultima experiéncia ndo simétrica a discursividade

do mundo”, fato pelo qual acredita que ela “seja cada vez mais atacada, toda vez

42 O frase que dizia “Liberte os urubu” pixada na obra de Nuno Ramos nao pode ser concluida. A frase que
Djan e Rafael queriam exibir por completo era “Liberte os urubus e os pixadores de BH” uma referéncia a
dura repressado a um grupo de pixadores de Belo Horizonte, chamado Os Piores de Bel6.

43 “Nuno Ramos n&o presta queixa contra Rafael Augustaitiz, que pichou sua obra na Bienal” - O Globo.
Cultura, 26/09/2010. Disponivel em: https://goo.gl/d1TTSD. Acesso em: 14 jan. 2016.
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que discrepar como soberba e como arbitrio”4. Ramos reconhece que a
criminalizacao de seu trabalho negou a possibilidade de um sentido. Por motivos
diferentes e a partir de um lugar que ndo € o da arte, € o que o discurso de Djan

também declara em seu texto “A criminalizagéo da pixagao”:

E muito contraditorio que um pixador seja preso por formacéo de
guadrilha no Brasil, sendo que até os politicos envolvidos no
“escandalo do Mensaldo” foram absolvidos desse crime. E
esses sdo 0s caras que realmente estdo fudendo com o pais,
roubando milhdes de toda a nacdo e de seus cidaddos e
contribuintes, e permanecendo impunes. [...] ndo h& restricdo
legal nenhuma a prédios que bloqueiam o sol, a publicidades
gigantescas, a arquitetura ruim, a obras que restringem a
circulagdo dos espagos publicos, enfim, a nenhuma das formas
de mal planejamento do uso do espago publico que, vale
lembrar, pertence a todos nés. (DJAN, 2015)

7

A hegemonia do discurso criminalizador € como uma interdicdo de
sentidos. Ambos sdo alvo de uma opinido universalizante, tém seus discursos

submetidos a leituras que deturpam e mudam o foco de um assunto para outro.

7

Quando os curadores afirmam que “nem tudo que é arte o campo
institucional é capaz de abrigar ou de entender plenamente” (FUNDACAO
BIENAL, 2010, p. 147), acredito que se atinge um ponto crucial no entendimento
do funcionamento das instituices da arte. Elas abrigam as praticas artisticas,
mas ndo sdo em si arte. Sao fortes mecanismos que legitimam, disseminam e
validam artistas e obras. Como toda instituicdo, € munida de poderes, cujo
alcance pode muitas vezes sobrepor-se ao experimentalismo de algumas
propostas. H4 o que é proprio da pixacdo e ha o que préprio da arte (e suas

instituicdes). Nesse encontro, nem tudo pode ser conciliado.

44 “Bandeira branca, amor. Em defesa da soberba e do arbitrio da arte”. Texto de Nuno Ramos para
llustrissima, Folha de S&o Paulo, 17/10/2010. Disponivel em
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrissima/il1710201005.htm. Acesso em: 20 dez. 2015.
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Figura 27 - Cripta Djan na 292 Bienal de S&o Paulo, 2010. Foto: Daigo Oliva/G

Figura 28 - Pixa¢@o SP na 292 Bienal de Sdo Paulo, 2010. Neste painel, fotografias de Adriano
Choque (Choque Photos). Fonte: https://www.flickr.com/photos/choquephotos/5036845297
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Figura 29 - Pixag&o na instalacdo Bandeira Branca do artista Nuno Ramos, na 292 Bienal de
Sao Paulo, 2010. Foto: Filipe Aradjo, Agéncia Estado

Quando pixadores como Cripta Djan se aproximam do modo de atuar da
arte contemporanea - realizando exposi¢cdes, sendo representados por
marchands — poderiamos dizer que a sua poténcia contestadora fica em segundo
plano. Ao mesmo tempo, ao fazer uso das oportunidades que a
institucionalizacao traz, Djan eventualmente rompe com protocolos habituais do

mundo da arte, como no caso da Bienal de Berlim.

No final de 2011, Joanna Warsza, umas das curadoras da 72 Bienal de
Berlim, entrou em contato com os pixadores e foi a Sdo Paulo conhecé-los. A
reunido ocorreu na casa do sociélogo Sérgio Miguel Franco, pesquisador do
tema e frequente colaborador. O convite para participar da mostra se oficializou
meses depois. A proposta inicial, oferecida pela curadora, era contar com a
presenca de seis pixadores, que teriam o0s custos de viagem patrocinados pelo
evento. Porém, alegando contingéncia orcamentaria, a organizacao da mostra
informou que reduziriam a participacao, levando apenas dois representantes.

Mais adiante informou que néo haveria condi¢des para o custeio das passagens.

Segundo Djan, havia um clima apreensivo desde o inicio das

negociagbes. Em sua opinido, a excitacdo da curadora contrastava com a
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disponibilidade em bancar a ida dos pixadores a Berlim. Além disso, Djan relata
gue o evento ja estava fazendo uso da pixacdo em sua publicidade. Divulgou-se
um workshop néo confirmado pelo grupo, que inclusive ndo estava de acordo
com a concepgao desta atividade. A possibilidade da viagem e o contato com
outras instituicbes geraram outros convites enquanto nao se confirmava o apoio
financeiro da Bienal. Por intermédio de Sérgio Franco, palestras foram
agendadas na UdK Berlin (Universitat der Kunste Berlin) e Freie Universitat.
Também estava programado o lancamento do DVD 100Comédia Brasil no
Wendel Café. Buscando formas alternativas para financiar a viagem, Franco
organizou a inscricdo no edital de intercambio do Ministério da Cultura brasileiro.
Contemplados, Sérgio Franco, Cripta Djan, Ricardo (RC), William e Biscoito
foram a Berlim. A Bienal apenas disponibilizou a hospedagem no KW Institute
for Contemporary Art, onde todos os outros artistas e a curadoria também se

alojaram.

Com o titulo “Forget Fear” (Esqueca o medo), a proposta da 72 Bienal de
Berlim (2012), com curadoria de Artur Zmijewski, era ser uma plataforma de
discussBes sobre politica e arte, acompanhando uma tendéncia que vem
tentando inserir elementos sociais e temas politizados no contexto de bienais*®.
Na cidade alema, os pixadores se direcionaram ao “Draftsmen’s Congress”.
Instalado dentro da igreja St. Elisabeth Kirche e idealizado pelo artista Pawel
Althamer, o “Draftsmen’s Congress” (Congresso dos Desenhistas) tinha como
proposta principal o debate de ideias por meio de imagens (figura 30). Nas
palavras dos curadores, a vocacao deste espaco era a de gerar uma “batalha de
imagens” por meio de acdes diversas. O local era uma espécie de arena branca
a ser preenchida por quem quisesse, ultrapassando as barreiras de autoria e

hierarquia artistica:

Nao estéa feliz com o que outras pessoas pintam? Use um pincel
para cobrir suas imagens ou desenhe seus comentéarios ao lado
deles. [...] Seja educado ou politicamente incorreto, frustrado ou
ofendido, e lute contra os outros numa batalha de imagens.

45 Algumas edigdes da Bienal de Sdo Paulo podem ser citadas como exemplo: Como viver junto (272
edicdo), Como (...) coisas que ndo existem (312 edicdo) e Incerteza Viva (322 edi¢cdo). Da mesma forma,
as Ultimas edi¢fes da Bienal de Veneza também trouxeram tematicas sociais: All the world’s future (562
edicdo) e Viva arte viva (572 edigdo).
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Desenhe seu amor, seu ddio, suas opinides e demandas. Cuspa
a verdade e fale. (ZMIJEWSKI; WARSZA, 2012)

O texto de apresentacdo comenta que “A Berlin Biennale for
Contemporary Art se tornou um formato que possibilita 0 espago para conceitos
curatoriais que vao além da producdo mainstream da arte e da cultura
contemporanea”®. Com isso, tinha como ambicdo fazer tangivel aquilo que
geralmente permanece na retérica, ou seja, transformar o discurso em prética.
No mesmo texto, os curadores informam que uma seérie de workshops reuniria
diferentes grupos sociais com interesses conflitantes, crengas ou visdes opostas,
0S quais seriam encorajados a se comunicar de uma forma nao verbal. A
participagdo dos pixadores estava registrada na pagina da 72 Bienal de Berlim

como “Politics of the poor - Workshop” (Politica dos pobres - Oficina).*’

46 Disponivel em: http://blog.berlinbiennale.de/en/1st-6th-biennale/7th-berlin-biennale. Acesso em: 03 out.
2017.

47 Disponivel em: http://blog.berlinbiennale.de/en/artists/pixadores-33195. Acesso em: 03 out. 2017.
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Este seria jA o primeiro ponto de conflito a despontar entre Djan e
Zmijewski, que também se encontrava na St. Elisabeth Kirche. Para Djan, a
contradicdo da proposta estava na impossibilidade de a pixac&o ser apresentada
dentro de um contexto de ‘workshop’, ou seja, dentro de uma esfera de acdes
dirigidas. Djan explicava aos presentes que a singularidade da pixacdo estava
justamente no fato de ndo ser programada, encenada. Alertava também para a
contradicdo que representaria caso fosse mimetizada junto a outras expressées
graficas que ja tinham sido executadas nos painéis, ressaltando que aquilo (0s

desenhos) era da ordem do grafite.

A tensdo entre os pixadores e a curadoria fica evidente. Nas cenas
registradas no documentdio Pixadores, do diretor iraniano Amir Arsames
Escandari*8, é possivel ver o descontentamento de ambas as partes. E quando
Ricardo (RC) sobe nas estruturas de madeira e alcanca a parede da igreja do
século XIX que podemos dizer que a pixacao efetiva sua participacdo no evento.
A partir desse momento, a proposta inicial refletida nas intencées da curadoria
atravessam a barreira da representacao para se transformar em “treta” real. O
que Zmijewski definiu como “participacdo de grupos sociais com interesses

conflitantes” manifesta-se diante de seus olhos (figuras 31 e 32).

48 O desdobramento deste episddio foi registrado no filme Pixadores, documentario do diretor Iraniano
Amir Arsames Escandari, langado em 2014.
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Figura 31 - Still do filme Pixadores. Dir. Amir Escandari (2014)

67



Figura 32 - Still do filme Pixadores. Dir. Amir Escandari (2014)

A plateia formada por visitantes, artistas e colaboradores da Bienal,
observava com excitacdo e angustia a subida dos pixadores pelas paredes, que

se apoiavam nas quinas dos tijolos para inserirem suas marcas. Sob protestos
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de alguns, acatam o comando de Djan e comeg¢am a pixar. Visivelmente irritado
com a situacdo, Artur Zmijewski lanca sobre Djan a 4gua de um balde, dizendo
em tom provocativo: “Transgression!”. Djan, enquanto tentava explicar que
transgressdo ndo é a mesma coisa que violéncia fisica revidou a agressao
jogando tinta amarela no curador, que rebate novamente jogando a tinta de outro
frasco, azul (figura 33). Algumas pessoas presentes aplaudem e comecam a tirar

fotos. Os pixadores la em cima continuam, até que a policia é acionada.

Figura 33 - O curador Artur Zmijewski apos o conflito com os pixadores. Foto: Miguel Ferraz

Mesmo impactante, vejo a atitude de Zmijewski como sendo mais
“‘humana” se comparada com o comportamento dos representantes das
instituicbes que foram analisadas até aqui. O curador ndo conseguiu se manter
a parte, teve uma necessidade incontornavel de reagir de maneira imediata,
envolvendo-se com o préprio corpo. Tiveram, portanto, um contato direto. A
reacdo da policia alema, apesar de enérgica, foi parcialmente estabilizada com
a informacé&o de que os “vandalos” eram convidados oficiais da mostra.*® Uma

postura bem distinta do que ocorreu no caso da 282 Bienal de Sdo Paulo. Nos

49 Djan relatou que dias apds o ocorrido, duas policias foram até o KW Institute for Contemporary Art para
averiguacdo. Seérgio Franco acionou a embaixada brasileira que interveio contra a atitude vexatéria e
intimidadora.
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registros da época, é possivel ver primeiramente a acdo da seguranca do evento,
gue mesmo tendo sido reforcada, ndo conseguiu controlar o fluxo dos pixadores.
Em seguida, tem-se a acdo da policia militar conduzindo Caroline Pivetta a
viatura. Pelo menos no momento do “acontecimento”, os atores institucionais da

Bienal anularam-se do embate.>°

O que ocorreu dentro do Draftsmen’s Congress foi, literalmente, um
choque de corpos. E o choque que se da no encontro de forcas, a principio,
opostas, como queria a curadoria. Ele se da, novamente, no embate que cerca
o tema do patriménio, daquilo que é “publico” porém intocavel. Ocorre em um
ambiente em que uma atmosfera artistica esta acoplada no que resta de um
templo. Esta entre o profano e o sagrado. Talvez pudesse resgatar a pergunta
de Roland Barthes usada como estimulo conceitual na 272 Bienal de S&o Paulo:
“como viver junto?”. Se fosse tomada no sentido de “como co-habitar”, seria a
utopia de produzir, no canone espacial (material), o que entendemos como
simultaneidade no canone temporal. Um traducao possivel para essa formulacéo
seria o de “sinespacialidade”®, como a convergéncia simultinea de situacdes
espaciais. Uma analogia poderia ser feita quando observamos o choque entre
as culturas nativas brasileiras e os colonizadores, cujas concepc¢des sobre
espaco sao divergentes. Segundo Patricia Ferreira, em Mbya-Guarani ndo ha
uma traducdo exata para a palavra “espaco” (FERREIRA, 2017b, p. 108).
Tampouco existe a nogao de territorio ou fronteira, j& que se trata de uma cultura
noémade. Ao entrar em contato com a racionalidade colonial cujo impeto territorial
estd em seu cerne, tem-se, a partir da perspectiva Mbya-Gurani, uma

sobreposicao conceitual que materializa-se no ambito espacial.

De forma semelhante, o atrito proveniente do encontro fisico representado
no conflito entre pixadores e o curador € provocado por uma espécie de

movimento de for¢as contrarias. A fisica usa o termo “impenetrabilidade”, como

50 No caso do dano causado a igreja alema, Sérgio Franco chegou a ser notificado pelo Ministério da
Cultura. Exigia-se que fossem devolvidos os valores gastos com as passagens. No entanto, o processo foi
indeferido.

51 O termo foi traduzido desta forma por Bete Ferreira Koeninger, a partir do texto “From Antropophagia to
Conceptualism”, da critica de arte austriaca Sabeth Buchmann, que discorre sobre o tema a partir de
conceitos elaborados pelo teérico americano de estudos culturais, Lawrence Grossberg. Disponivel em
http://www.fundacaobienal.art.br/site/blog-educativo/wp-content/uploads/2015/08/Texto-Buchmann-com-
marca%C3%A7%C3%B5es Portugu%C3%AAs.pdf. Acesso em: 04 out. 2017.
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pressuposto pelo qual dois corpos ndo podem ocupar 0 mesmo espago ao
mesmo tempo. No cenario do Draftsmen’s Congress, penso mais numa ideia de
fusdo — entendida como forca de atracdo de contaminagdes irreversiveis — do

que propriamente numa ruptura, vista como um movimento de separacao.

N&do € dificil entender porque curadores, instituicbes nacionais e
internacionais tiveram um especial interesse pela pixacdo. Como imagem,
possui uma visualidade Unica e exética da atividade marginal brasileira. Acaba
gerando um encanto desconcertante. Dessa forma, ndo é uma surpresa que o
radicalismo dos pixadores tenha causado tanto impacto. O distanciamento das
tensdes cotidianas que ela traz pode causar um sentimento de admiracdo em
guem acha possivel enxergar beleza nos elementos formais do pixo. No entanto,
seria interessante ressaltar a ambivaléncia dessa perspectiva, pois se exercida
enquanto discurso, ela pode eufemizar os conflitos sociais inerentes ao contexto
do qual a pixacéo faz parte. Pode torna-la um fetiche e inibir seu vigor critico ao

interpreta-la como um slogan visual marginal, um objeto de fruigcéo.

Curioso notar que a 72 Bienal de Berlim tinha como curadores associados
alguns membros do grupo Voina (Guerra), um coletivo russo famoso por suas
acOes subversivas. Um ano antes da mostra, dois deles, Oleg Vorotnikov e
Leonid Nikolayev, ainda aguardavam julgamento referente a uma performance
de guerrilha chamada Palace Revolution, quando o0 grupo revirou varios carros
de policia em Séo Petersburgo.>5?

O fenbmeno chamado de “bienalizacdo da arte” diz respeito a producao
artistica que estaria demasiadamente atrelada a légica da producao de capital
cultural global. Esse vinculo seria uma das razdes pelas quais a arte perde
autonomia: “[...] o segredo sobre quem compra e coleciona, as explosdes de

52 Fundado por Oleg Vorotnikov e Natalia Sokol em 23 de fevereiro de 2007, o grupo de arte VOINA é um
coletivo anarquista radical de esquerda cujo objetivo central é realizar a¢des dirigidas contra as autoridades.
Ramos do VOINA existem em todas as principais cidades russas. Mais de 20 processos criminais foram
apresentados contra o grupo. Em 2010-2011, dois ativistas da Voina - Vorotnikov e Nikolayev - foram
detidos na prisdo por 45 dias sob acusacéo de incitar o 6dio contra a policia por meio de acdes artisticas.
Eles foram libertados da custddia, através do pagamento de fianca feito pelo artista Banksy. Fonte:
Disponivem em http://plucer.livejournal.com/266853.html e http:/en.free-voina.org/about. Acesso em: 02
out. 2017.

71


http://plucer.livejournal.com/266853.html
http://en.free-voina.org/about.%20Acesso%20em:%2002

precos e suas ciclicas quedas fazem suspeitar de interseccfes mais complexas
entre arte e sociedade, entre criatividade, industria e finangcas” (CANCLINI, 2012,
p. 22). Canclini ainda salienta que a profusdo de uma realidade espetacularizada
“cria uma paisagem na qual certas pretensdes das artes — surpresa,

transgressao irbnica da ordem — vao se diluindo” (Idem).

Segundo Andrea Giunta (2011, p. 267), “esses encontros [...] foram
pensados como forma de celebragdo e como mecanismos de poder que
construiam uma cena efémera mas grandiloquente para a arte internacional.”
Giunta faz ainda um interessante paralelo ao comparar o funcionamento desses

grandes eventos com as dinamicas das chamadas cidades globais:

Em suas andlises do processo de globalizacdo, Saskia Sassen
considera a atual desestruturacdo do Estado tradicional e, como
um desenvolvimento paralelo, o surgimento do que denomina
“cidades globais™: cidades que ja ndo operam em funcdo da
cultura, da politica ou da economia de seus proprios paises, mas
gue formam parte do complexo sistema de negociacao do capital
global. [...] Partindo das caracteristicas sintetizadas por Sassen,
poderiamos pensar o atual sistema mundial de encontros
artisticos como uma rede que reproduz, no campo das artes
visuais, o funcionamento das cidades globais. (GIUNTA, 2011,
p.270)

Parece surgir uma suspeita que revela como guestionavel o potencial
transgressor da arte quando inserida em espacos institucionais, no contexto dos
grandes evento como as bienais. Considerados dessa forma, esses contextos
seriam 0S menos propicios a atividades transgressoras, pois parecem ser
construidos a partir de uma matriz que funciona como antidoto contra possiveis
subversdes estruturais. Canclini nos pergunta se seria “destino do campo da arte
ensimesmar-se no reiterado desejo de romper suas fronteiras e desembocar [...]
em simples transgressfes de segundo grau que ndo mudam nada” (CANCLINI,
2012, p. 24).
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St. Elisabeth-Kirche

Der Ausstellungsort
bleibt bis auf weiteres
‘aus technischen
Griinden geschlossen!

Exhibition closed until
rther notice because
of technical problems!

Figura 34 - St. Elisabeth Kirche interditada apos o conflito entre curadoria e pixadores.
Foto: Danila Moura

No caso de Forget Fear, nao teria a pixacéo sido ineficaz como “Arte” ao
mesmo tempo que foi perfeitamente eloquente se considerarmos a ténica da
“contra-bienal’? N&o estaria a pixacdo materializando o que a curadoria

manifesta como intengao?

A partir desta perspectiva, a constatacao que se poderia fazer € que, ao
se proclamar como um contra-modelo, esta bienal estaria praticando exatamente
0 que ela diz criticar. Isso seria uma demonstracdo da irreversibilidade das
posicdes institucionais que faz com que um curador de potencial visivelmente
transgressor pareca um conservador. Para Daniela Labra, a mostra repete como
farsa 0 modelo estrangeiro Occupy das ac¢des anticapitalismo observadas pelo

mundo:

Talvez tomados pela sensacéo de “descoberta” de um tenso fildo
com potencial ativista como poderia ser 0 pixo, 0s curadores de
Berlim subestimaram a capacidade de desordem e destruicdo do
grupo, que tem como unico lema claro a frase, repetida como
mantra por seus integrantes mais midiaticos, “uma agéo vale
mais do que mil palavras”. De fato, as acfes do pixo se justificam
apenas pelo que representam: desprezo contra o sistema de
exclusao da sociedade e, consequentemente, contra o também
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exclusivo meio da arte com suas poéticas elitistas. (LABRA,
2012, p. 227).

Por sua vez, ao pensar que seria possivel uma abordagem “recreativa” da
pixacdo, Zmijewski estaria promovendo seu ato transgressor a uma simples
representacao, fato que amenizaria seu aspecto critico. Isso ainda revela, que o
potencial poético-politico da pixacédo pode néo ter sido percebido por completo e
nem em toda sua complexidade. Dessa forma, o discurso apresentado pela
Bienal, que evoca ousadia e transgresséo, ndo estaria imune de ser ele mesmo

alvo da radicalizacéo de sua proposta.

A meu ver, esta dimensao poético-politica da pixacdo é evidente quando
esta nas ruas — desigualdade social, democratizacdo do espaco, propriedade
privada, etc. Assim, este trabalho buscou o exercicio constante voltado a
localizar a dimenséo politica de praticas como a pixacdo quando infiltrada na
esfera das préticas artisticas. Ao verificarmos o caso dessas duas bienais, seria
pertinente questionar se o campo da arte nao teria, em alguma medida, um papel
neutralizador quando invalida seu préprio discurso — o da arte enquanto espaco
do devir, da experimentacéo, de novos sentidos, etc. Se constatado esse papel,
teria a arte ainda espaco para radicalismos? Ou ainda, seria a arte um espaco

para isso?

23 Deixa ela sair

O perfume deixado pela contracultura e suas experiéncias subversivas
nas décadas de 60/70 deixou o registro de uma narrativa que fez acreditar que
a arte ainda poderia se manter como um lugar a parte do conservadorismo
politico e econdmico. Porém, a critica institucional, enquanto género da critica
de arte, surgida nessa mesma época, ja tratava de elaborar o questionamento
do papel das grandes instituices. Simon Sheikh identifica trés momentos dela:
uma primeira onda em fins dos anos 60, quando a critica se dirigia
majoritariamente aos museus de arte. Uma segunda onda, nos anos 80,
expandiu a critica ao artista, considerado como um agente da institucionalizacéo.
Um terceiro momento, o atual, estaria marcado pela impossibilidade de uma

concepcao da critica “contra” ou “anti” instituicdo. Sheikh baseia-se na ideia da
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artista Andrea Fraser, que argumenta que um movimento entre 0 que esta fora
e 0 que esta dentro ja ndo € mais possivel como dinamica de contestacéo
(SHEIKH, 2009, p. 29).

A hipo6tese de uma arte transformadora se enfraquece quando penso na
obsessdo que se tem com o patrimbnio artistico: resgate, manutencao,
conservacao. “Esse” mundo da arte constréi museus com a mesma veemeéncia
gue o ocidente constrdi igrejas. A St. Elisabeth Kirche de Berlim, construida em
1835, teve todo seu interior destruido na Il Guerra Mundial. Em paises da
Europa, ndo € raro encontrar espacos culturais que funcionam em igrejas
desativadas. Lugares como estes passam por uma ressignificacdo toda vez que
abrigam alguma atividade artistica. No entanto, a variedade e pluralidade do que
ocorre nesses espacos parece sempre obrigada a conviver com o fantasma do
que ja foi. Representada na forma do Draftsmen’s Congress instalado dentro da
St. Elisabeth Kirche, a Bienal de Berlim funciona como uma igreja dentro de outra
igreja, se equipararmos os poderes sacralizadores dos espacos de arte, como ja
observado por Brian O’Doherty. Ao criticar a assepsia destes espacos, O’doherty
identifica uma “natureza sacramental tipica de outros espacos onde as
convencoOes sao preservadas pela repeticdo de um sistema fechado de valores,
[...] um pouco da santidade da igreja, da formalidade do tribunal” (O'DOHERTY,
2002, p. 3).

Segundo Andrea Fraser, as instituicdes da arte formam nao s6 o conjunto
de organizacbes como museus, galerias, feiras ou o0s objetos de arte. A
institucionalizacdo esté internalizada e incorporada aos modos de percepcao
que nos permitem produzir os discursos sobre arte, e até mesmo a sua recepgao.
Assim, a discursividade da arte estaria altamente condicionada pelos modos
proprios de se fazer arte da forma como é feita no campo da arte. E o que a faz
afirmar que “a arte ndo pode existir fora do campo da arte” (FRASER, 2008,
p.184).

Quando li esta frase impactante fora do contexto do artigo integral, ela
estava citada na resenha sobre Forget Fear, feita por Daniela Labra, mencionada

anteriormente. Esta leitura me fez criar uma imagem autoritaria de Fraser, mas
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esse foi apenas um engano de primeira impressao. A citacdo de Fraser esta na

sequéncia deste outro trecho da resenha:

[...] os pixadores paulistas que desejam seu lugar na arte
contemporanea agem de acordo com a cartilha do pixo, e por
isso também rejeitam publicamente qualquer possibilidade de
discusséo critica nos termos da arte. Assim, podem em breve
tornar-se uma caricatura estéril de meninos maus, pois a
reflexdo é a principal ferramenta no sentido de ajudar a definir
possibilidades para o campo artistico e seu potencial em
situagdes menos consumistas e mais politicas, ao contrario do
gue permite um mero enfrentamento autoritario verbal e fisico.
Pois como assinala Andrea Fraser, a “arte ndo pode existir fora
do campo da arte” [...]. (LABRA, 2012, p.228, grifo meu)

Labra acusa os pixadores de recusarem o debate nos “termos da arte”, e
em seguida diz que a “reflexdo é a ferramenta principal definir possibilidades
para o campo artistico”. Ao defrontar esse raciocinio, me inclino a interpreta-lo
como se o gue ela estivesse dizendo € que os pixadores querem ajudar o campo
artistico (o que € uma suposicao de certo modo ingénua), e que so é reflexdo
aquilo que se da nos termos da arte. Se eles ndo existem (os termos), ndo ha

reflexao.

Proponho uma continuacdo desse debate voltando ao texto original de
Fraser. Antes do chocante “n&o existe arte fora do campo da arte”, a autora diz
que “ha, obviamente, um ‘fora’ da instituicao”, mas que esse “fora” ndo possui
caracteristicas fixas, substanciais. Se considerarmos, numa analogia, os modos
de fazer arte do campo da arte como um modelo civilizatério, esse “fora” seria 0
mundo nao civilizado, ndo condicionado, portanto, um territorio selvagem, sem

cAdigos nos quais possamos nos amparar conceitualmente.

O problema de uma leitura rapida da sentenca “ndo existe arte fora do
campo da arte” € cogitar que a autora possa estar querendo dizer que se numa
determinada cidade, por exemplo, ndo existam museus de arte, ndo ha arte. E
essas reflexdes parecem estimular perguntas que giram em torno de uma busca
sobre onde estaria a arte. Em que lugar ou situacdes ela se encontra? No entanto
a reflexdo mais aguda de Fraser é sobre o “campo”. Por essa razdo destaquei

na pagina anterior o “da forma como é feita no campo da arte”, pois é a essa
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forma que o texto de Fraser diz respeito. O objetivo € mostrar que o que néo é

feito nesses moldes nao € arte, para o campo da arte.

A respeito dos modos de se fazer arte da forma como é feita no campo
da arte, posso dizer que s&o formas condicionantes de pensar e agir,
proporcionam a participacdo neste mundo. Por isso, a expressao material da
bienalizacdo da arte (as obras que participam destes roteiros) supde variedade
e pluralidade, porém reside em seu interior uma estrutura que estabelece
procedimentos fixos. A pretensao universalizante da arte, funciona, a meu ver,
como o principio do pensamento Unico, do discurso hegemodnico, cujo
fundamento possui algo de totalitario. Ao universalizar a fruicdo artistica através
desses grandes encontros, consolida-se um pensamento que faz acreditar que
esse seja 0 Unico (ou mais importante) modo de fazer arte. Este paradigma
poderia também ser explicado com o que Allan Kaprow chama de arte Arte:

E questionavel, porém, o fato de se vale a pena estar dentro.
Como um objetivo humano e como uma ideia, a arte Arte esta
morrendo. [...] Ela esta morrendo porque preservou suas
convencdes e, em relacdo a elas criou um desé&nimo crescente,
oriundo da indiferenca ao que eu suspeito ter-se tornado o0 mais
importante tema das belas artes: a fuga ritual da Cultura. Nao-
arte a medida que se transforma em arte Arte € pelo menos
interessante no processo. Mas a arte Arte que comega como tal
corta o ritual e causa, desde o comeco, uma sensac¢édo de ser
meramente cosmeética, um luxo supérfluo. (KAPROW, 2003, p.
219)

N&o acho que seria 0 caso de oferecer como contrapartida uma proposta
de demolicdo das estruturas monoliticas das instituicdes. Ja ficou comprovado
gue o sistema da arte consegue absorver quase a totalidade das praticas
subjetivas, mesmo que elas sejam anti-sistema, realizando conversdes
sofisticadas. Um exemplo é dado por Fraser (2008, p. 184) ao comentar que “a
institucionalizacdo da negacdo da competéncia artistica duchampiana através
do readymade transformou essa negacdo em uma afirmacado suprema da

onipoténcia do olhar artistico e seu poder ilimitado de incorporacao”.

O principio da iminéncia, como definido por Néstor garcia Canclini (2012),
nos ajuda em direcdo a um desdobramento menos submetido aos fluxos

hipercontrolados do campo da arte. Este termo nao implica a busca de uma nova
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estética ou o estabelecimento de normativas sobre como fazer arte. Tampouco
se trata do efémero. Seriam as “novas posicdes atribuidas ao que chamamos
arte” que poderiam libera-la “de sua experiéncia paradoxal de encapsulacao-
transgressao” (CANCLINI, 2012, p.24-25), e que, por principio, localizam-se em
um terreno do quase-acontecimento. Assim, imagino como sintese um exercicio
(fisico ou mental) que consistiria em ir para onde ndo ha arte e 14 encontra-la.
Esta seria uma retomada em conjunto de varias concepgfes que permearam
esta discussdo: experiéncias-limite, iminéncia, estratégias obliquas, dissenso,

devir.
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3 EU PIXO VOCES PINTA

A verdade é imagem, mas ndo existe uma

imagem da verdade.

Marie-José Mondzain

Poder é a habilidade ndo apenas de contar a
historia de outra pessoa, mas de torna-la a

historia definitiva daquela pessoa.

Chimamanda Ngozi Adichie
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3.1 Da invisibilidade do mundo visivel

Neste capitulo, abre-se a discussdo sobre a pixacdo enquanto eixo de
conflitos simbdlicos ocorridos no territério urbano. Retomo o debate sobre a
cidade, considerando-a como um campo social onde a disputa pelo seu uso
ocorre ndo apenas materialmente, mas também simbolicamente. Como pano de
fundo estdo os procedimentos pelos quais o imaginario urbano € manejado.
Evidencia-se um contexto que coloca a cidade como cendrio e personagem de
ressignificacdes simbdlicas, pautadas pela relacdo paradoxal entre visualidade

e invisibilidade.

Guy Debord ao definir o espetaculo®® como uma relacdo social entre
pessoas mediada por imagens, diz também que ele € uma Weltanschauung
(visdo de mundo) que se tornou efetiva, materialmente traduzida, uma visao de
mundo que se objetivou (DEBORD, 1997, p.14). Portanto, € na consagracao
irrefutavel da cidade capitalista e seus espacos de exclusdo que reside a origem
do debate trazido por este trabalho. A pixacéo, interpretada como evidéncia de
um processo sisteméatico de segregacao, atua como uma assinatura simbdlica
das dinamicas de exclusdo socioespacial, bem como revela um afastamento do
verdadeiro potencial participativo do qual a cidade poderia ser um grande agente

segundo a teoria do direito a cidade.

Henri Lefebvre define que o direito a cidade “[...] se manifesta como forma
superior dos direitos: direito a liberdade, a individualizacdo na socializacéo, ao
habitat e ao habitar. O direito a obra (a atividade participante) e o direito a
apropriacdo (bem distinto do direito a propriedade)” (LEFEBVRE, 2001, p.135).
Sublinhando essa teoria, David Harvey comenta que o direito a cidade “equivale
a reivindicar algum tipo de poder configurador sobre os processos de
urbanizacdo, sobre o modo como nossas cidades sao feitas e refeitas, e

pressupde fazé-lo de maneira radical e fundamental” (HARVEY, 2014, p.30).

53 Cristina Freire observa que a categoria do espetaculo foi introduzida por Henri Lefebvre em sua obra
“Critica da vida cotidiana”, sendo posteriormente revigorada por Jean Baudrillard e Guy Debord (FREIRE,
1997, p.67).
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Lefebvre pensa o conceito de cidade utopicamente, por isso diferencia
valor de uso (caracteristico da obra) do valor de troca (caracteristico do produto),
bem como diferencia “uso” de “consumo”. Entende-a como consequéncia nao
acidental da organizagdo humana, pois “as transformagdes da cidade n&o séo

resultados passivos da globalidade social”

[...] a cidade é obra, a ser associada mais com a obra de arte do
gue com o simples produto material. Se ha uma producado da
cidade, e das relagbes sociais na cidade, € uma producgéo de
seres humanos por seres humanos, mais do que uma produgao
de objetos. A cidade tem uma histéria; ela é a obra de uma
histéria, isto €, de pessoas e de grupos bem determinados que
realizam essa obra nas condi¢des historicas. (LEFEBVRE, 2001,
p.46-47)

Se a formacéao das cidades ndo € mera contingéncia espacial, e sim uma
visdo de mundo (Weltanschauung) posta a funcionar estabelecendo e
hierarquizando territérios, isso indica que ha uma geréncia sobre a visualidade
do urbano que diz respeito as formas como o poder e a politica governamental

se apresentam.

Nas grandes metrépoles, o imperativo da harmonia espacial se traduz no
desejo pela assepsia minimalista, heranca da arquitetura moderna. Esta nogéo
encontra em Adolf Loos®* um de seus mais simboélicos e controversos
defensores, que através de seu manifesto Ornament and Crime (1908/1913),
declarou o ornamento como simbolo de obsolescéncia e degeneracdo humana,

logo, considerando a pureza estética um sinal de evolucgéo cultural.

Podemos observar a construcdo desse imagindrio a partir de narrativas
cinematograficas de culto ao moderno no inicio do século XX, como em S&o
Paulo: Sinfonia da Metrépole (Rodolfo Lustig e Adalberto Kemeny, 1929),
documentario inspirado no original Berlin Die Symphonie der Grosstadt (Walther
Ruttmann, 1927). Nos anos 60, Sdo Paulo Sociedade Anbénima (Luis Sérgio

Person, 1965) nos entrega um imaginario mais pessimista e desiludido de uma

54 Adolf Loos (Brno, Republica Checa 10 de dezembro de 1870 — Viena, 23 de agosto de 1933) foi um dos
arquitetos europeus mais influentes do final do século XIX e é frequentemente citado por seu discurso
tedrico que prenunciou as fundacdes de todo o movimento moderno. Como arquiteto, sua influéncia é, de
certo modo, limitada a trabalhos em seu pais natal, Austria, mas como escritor teve um profundo impacto
no desenvolvimento da arquitetura do século XX, produzindo uma série de ensaios controversos que
relacionava o0 ornamento a uma série de males sociais. O pensamento minimalista de Adolf Loos se reflete
nos trabalhos de Le Corbusier, Mies van der Rohe e outros modernistas.

81



época desenvolvimentista (figuras 35, 36 e 37). Mais recentemente, visdes
distopicas da cidade enquanto espaco do futuro séo trazidas por producées de
ficcdo cientifica como Blade Runner (Ridley Scott, 1982), The Fifth Element (Luc
Besson, 1997), e The Matrix (Larry Wachowski e Andy Wachowski, 1999).

£O RULo

SYMPHONIA
paAMETROPOLE

SINFONIE
DER -

GROSSTADT

EIN FILM von

WALTHER RUTTMANN

SINFONISCHE BEGLEITMUSIK: EDMUND MEISEL

Figura 35 - Cartazes de Berlin Die Symphonie der Grosstadt (1927) e Sdo Paulo: Sinfonia da
Metrépole (1929). Fonte: www.archdaily.com.br
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Figura 36 - Still de Sdo Paulo: Sinfonia da Metrépole. Dir. Rodolfo Lustig e Adalberto Kemeny,

1929

Figura 37 - Still de S&o Paulo Sociedade Andnima. Dir. Luis Sérgio Person, 1965
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Lugares tipicos da sociedade de consumo como 0s shoppings, assim
como 0s ambientes corporativos com suas formas arquitetdbnicas monoliticas de
inclinacéo futurista, nos aproximam do imaginario urbano presente nos discursos
que fundamentam o termo cidade global®®. Esse conceito define muito mais um
projeto vinculado a globalizacdo do que a realidade fisica que encontramos na
vida urbana das metrépoles periféricas e é considerado por pesquisadores como
Joado Sette Whitaker Ferreira como um processo que se instalou parcialmente
em S&o Paulo:

A "cidade-global" vem sendo difundida pelo mundo como o Unico
modelo urbano capaz de garantir a sobrevida das cidades no
"novo" contexto da "globalizagéo da economia”. Se esse modelo
pode até mostrar-se de alguma eficacia no contexto das grandes
cidades desenvolvidas, isso ndo ocorre entretanto nas grandes
metropoles periféricas, como no caso de S&o Paulo. [...] 0
discurso dominante do pensamento Unico neoliberal [...] impde
um discurso ideoldgico pelo qual esses modelos seriam as
Unicas opg¢bes de urbanizacdo aceitdveis para Sao Paulo.
(FERREIRA, 2003, p. 8)

Como nos mostra Ferreira, trata-se de um discurso dominante, o que nos
leva a identificar o seu “poder simbdlico” na medida em que desdobra-se na
adesdo coletiva, consciente ou inconsciente. O exercicio desse poder nos leva
a um paradoxo, pois, a0 mesmo tempo que se manifesta concretamente — a
monumentalidade de certos espacos, a estética do condominio —como a solucao
para a vida em comunidade, esconde ou apenas nao torna visivel o seu desejo
implicito do dominio da exclusdo, como uma intencdo que nado se declara, mas
gue se persegue. Referindo-se a reorganizacao geografica do capitalismo, David
Harvey identifica esse poder como uma “espacialidade oculta que tem tido o
poder opaco de dominar” (HARVEY, 2006, p.85, grifo meu). Para Marcia Tiburi,
trata-se do inconsciente espacial, uma “invisibilizacdo, o equivalente de uma
insensibilidade para ver e para ser visto, [...] uma experiéncia antiestética
produzida esteticamente” (TIBURI, 2015, p. 351).

55 Termo inicialmente proposto por Peter Hall em 1966, e retomado no trabalho de Friedmann e Wolff em
1982, quando se estabeleceu efetivamente um vinculo conceitual entre esse modelo de cidade e o processo
de globalizagcdo econémica. Com a publicagdo do trabalho de Saskia Sassen “The Global City”, em 1991 a
cidade de S&o Paulo passou a aparecer constantemente em diferentes relagfes e classificacdes.
(FERREIRA, 2003, p. 24)
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Apresento esses conceitos com a intencdo de delinear parte do que
compBe o imaginario urbano da cidade de Sdo Paulo, inserindo-o nessa
discusséo pela perspectiva de um espaco de representagdo, como formulado
por Henri Lefebvre:

Os espacos de representacdo, apresentam (com ou sem c6digo)
simbolismos complexos, ligados ao lado clandestino e
subterrdneo da vida social, mas também a arte, que
eventualmente poder-se-ia definir ndo como codigo do espaco,
mas como cédigo dos espacos de representacdo. [...] Trata-se
do espaco dominado, portanto, suportado, que a imaginacao
tenta modificar e apropriar. De modo que esses espagos de
representacdo tenderiam (feitas as mesmas reservas
precedentes) para sistemas mais ou menos coerentes de
simbolos e signos néo verbais. (LEFEBVRE, 2000, p.36-40)

Interessa-nos perceber a criacdo do imaginario da cidade,
simultaneamente enquanto poder simbdlico e simbolo de poder, dentro de um
campo social, no qual a pixacéo colabora como antagonista. Teorizado por Pierre
Bourdieu, o campo social evidentemente ndo designa, a priori, um espaco fisico.
As posicdes dos agentes sociais concebidas por ele ndo sdo geograficas, mas
simbdlicas, produto de uma classificacdo explicativa essencialmente tedrica.
Pode-se descrevé-lo como “um espago multidimensional de posicdes”
(BOURDIEU, 2012, p. 135). Isto ndo significa dizer que tais termos nao possam
ser aplicados ou representados dentro de contextos geograficos, como o préprio
autor o faz ao refletir sobre a ideia de regido e como vem a ser 0 caso deste
capitulo. O poder simbdlico € um poder de construcéo da realidade, “num estado
do campo em que se vé o poder por toda a parte, [...] uma espécie de circulo

cujo centro esta em toda a parte e em parte alguma” (BORDIEU, 2012, p. 7):

O poder simbdlico € um poder de construcdo da realidade que
tende a estabelecer uma ordem gnoseoldgica: o sentido
imediato do mundo (e, em particular, do mundo social) supfe
aquilo que Durkheim chama o conformismo ldgico, quer dizer,
<<uma concepc¢do homogénea do tempo, do espaco, do
namero, da causa, que torna possivel a concordancia entre as
inteligéncias>>. (BOURDIEU, 2012, p. 9)

O conceito de espaco de representacao desenvolvido por Henri Lefebvre,
mencionado anteriormente, encontra-se dentro de sua reflexdo maior sobre a

producdo do espaco e do espaco como mediacdo — simultaneamente — de
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relacbes econbmicas e sociais, dentro das quais identifico interacdes com o
poder simbodlico através dos discursos visuais presentes no cenario que
contrapbe o poder governamental — como detentor da legitimidade de uso do
espaco e do imaginario urbano — e a pixacao, vista como intrusa. Tais relactes
pressupdem conflitos abertos, no entanto funcionam dentro de uma atmosfera
do exercicio do poder simbdlico, “esse poder invisivel o qual s6 pode ser exercido
com a cumplicidade daqueles que ndo querem saber que Ihe estéo sujeitos ou
mesmo que o exercem” (BOURDIEU, 2012, p. 7).

Habituada a classificacbes e categorizagdes que utilizam termos como
“submundo” e “suburbano”, a pixacao — se interpretada dentro dessas categorias
— é definida pelo que o prefixo “sub” supde esconder. “Sub” diz respeito aquilo
que € inferior, aquilo que ndo esta por cima, ndo esté visualizado. Dessa forma,
intensifico essa dindmica para chegar a imagem do “subterrdneo” que da
sequéncia a geografia deste texto. Nao é a intencéo reproduzir a hierarquia trivial
dos que estao por cima ou por baixo como um eixo de significacfes qualitativas,

e sim apenas indica-los metaforicamente.

De certa forma, o “subterraneo” veio ao encontro deste trabalho por
“emergéncia”, caracteristica daquilo que esta para emergir, vir a tona. Termo que
designa um movimento ascendente. E esse mesmo movimento ascendente que
vemos na acdo do pixo, especialmente aqueles feitos nos altos do prédios,
escalados por fora. A nocao de emergéncia é indispensavel pois nela esta
internalizada a pulsdo do movimento, retirando de “subterraneo” algum valor de
imobilidade que possa estar atrelado a esse adjetivo. Nesse sentido, encontro
ressonancia (para seguir rumo abaixo ao subterranio) dentro da proposta
politico-poética de Hélio Oiticica, manifesta em Subterrania (figura 38)%. Para
Oiticica, o subterraneo é um lugar fecundo, onde algo “germina”, ou seja, esta
em movimento. O artista busca uma ressignificacdo do termo, a “glorificacao do

sub”. Eleva-o como qualidade do que é vivo, daquele que busca uma consciéncia

56 Texto escrito em estilo de manifesto. Elenca no¢Ges derivadas das idéias relacionadas com "sub" e "sul".
O prefixo "sub" é utilizado para compor palavras de conotagdo politica: submundo, sublixo, substatus,
subalterno, subterraneo, sub América. H.O. justifica por qué prefere usar a palavra SUBTERRANIA a
UNDERGROUND. Fonte: Itad  Cultural. Programa  Hélio  Oiticica. Disponivel  em:
http://54.232.114.233/extranet/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&cod=364&tipo=2.
Acesso em: 28 jun. 2017.
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critica e criativa de si mesmo. Atualiza 0os ecos antropofagicos ao propor que

“enterremo-nos vivos”, para depois ressurgir das cinzas como fénix, debaixo da

terra, da terra de baixo, o sul, a América Latina:

[...] o carater sub do povo ndo implica aqui uma interioridade ou
ocultamento, ao contrario, € a exterioridade que garante esta
condi¢do, € enquanto corpo nu, enquanto pura exposi¢cao que a
vida é subterr@nea: o que estd em baixo, o que “fede”, o que
amedronta, e que pode, a qualquer momento, emergir [...] um
estado de emergéncia do povo. (CERA, 2010, p. 137)
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embaixo da terra longe do falatdrio dentro de vocé

condicdo unica de eriagdo : do mundo para o Brasil 2

no Bragil =————————— po submundo algo nasce germina culmina

ou é fulminado como fénix nasce da propria cinza (cafono)

———y  gubterra 3 roménticeo cafono cléssico ortodoxo
folk=-pop consciente nistico lirico (+ neo + sub tudo)

tropic&lia & o grito do Brasil para o nundo ————————>
subterrédnia do mundo para o Brasil : ndb quere

usar "underground" ( € diffcil demais pro brasileiro) mas

subterrénia é a glorificagdo do sub - atividade -

homem =

- nanifestacdo ! ndo como detrimento

ou glori~condigfio -———> sim ! como consciéncia para vencer

a super

paranéia = repressdo - dimpoténecia -

negligtneia do viver : marcha fdnebre ————=> entérro e grito

2 A
consciencia
necessidade

do sub-sub

- ecritica = creativa - ativa =————————
- do disfarce = do surrealismo-farsa =

da redunddneia ———> longe dos olhos —>
perto do coragcdo

t ou da cor da a;a’b : _dehaixo da terra

como rato de si mesmo : RATO € o que somos s{rbolo flama

enterreno-nos vivos = desaparegamos sejamos o ndo do néd

o né omitivo

a ndo-onissdo ————> creomissgo ——————————3. nigca nissdo

eu sou o astronauta o Erasil & a Lua cuja poeira mostrar-se-f ac mundo

sublixo
o

Figura 38 - Subterrania, Hélio Oiticica, 1969. Fonte: Itad Cultural. Programa Hélio Oiticica
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Figura 39 - Pixacdo em S&o Paulo. Foto: Mauricio Lima, The New York Times

E bastante comum encontrarmos a localizagdo historica da pichacgéo
como sendo parte dos movimentos de contra-cultura no contexto politico de
grande impulso repressor como os de 1968 e os periodos de ditadura no Brasil
e em outros paises da América Latina, também na década de 1960. Ao comentar
sobre a suposta génese desse fendmeno, Sergio Sakakibara®” me alerta para a
possibilidade de relatos anteriores, ao me enviar um trecho de Jorge Amado,

retirado da trilogia Subterraneos da Liberdade®®, publicado em 1954:

Entrou pela rua indicada pelos soldados, perdeu o cais de vista.
Dirigia sem rumo, todo entregue aos seus pensamentos. Certo
momento, ao dobrar uma esquina, ouviu um assovio repetido
como u'a senha. E logo os fardis do automével iluminaram uma
estranha cena mais adiante: dois homens como que se
desprendiam de wuma parede, punham-se a correr,
desapareciam num angulo da rua. Ladrdes? Adiante o assovio
se repetia na distancia. Marcos diminuiu a marcha do carro,
parou-o no local de onde os homens haviam fugido. As luzes dos

57 Sérgio Sakakibara. Fotdgrafo e professor de fotografia, bacharel em Artes Visuais pela UFRGS. Foi
integrante do Espago N.O — Centro Alternativo de Cultura, ativo entre 1979 e 1982 na cidade de Porto
Alegre-RS.

58 Trés romances compdem Os subterraneos da liberdade: Os asperos tempos, Agonia da Noite e A luz no
tunel. Escrito em 1954, a agdo comeca nas vésperas do golpe que implantou a ditadura de Getulio Vargas.
O primeiro romance compreende o periodo de novembro de 1937 a novembro de 1940.
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fardis iluminaram a lata de piche, as grossas brochas, a
inscricdo ndo terminada na parede:

VIVA A GREVE! MORRA A POLIC...

Compreendeu o significado do assovio. Viera interromper o
trabalho dos “pichadores”. [...] N&o apagou sequer os farois do
auto. Tomou do pincel, meteu-o na lata de piche, terminou a
inscri¢do. [...] Guardou, na mala do automovel, as brochas e a
lata de piche. Seu palet6 e suas calcas estavam sujas, as maos
também. Mas éle sorria, agora estava contente consigo mesmo.
Olhou mais uma vez a inscri¢cao por éle terminada:

VIVA A GREVE! MORRA A POLICIA!

(AMADO, 1954, p. 91, grifo meu)

O que haveria mudado de 14 para ca? Qual a diferenca entre as pichagdes
politicas dos periodos de ditadura para a pixacdo de hoje? Existe algo como uma
espécie de transito entre o que era explicito e o que era invisivel. Hoje ndo temos
o discurso oficial que classifigue 0 momento atual como de uma ditadura, alias,
nunca se fez dessa forma. Os golpes de Estado nunca se auto denominaram

assim.

Contardo Calligaris cita sua experiéncia com a pichacao: “Nos anos 1960,
pichei a minha parte. Ja contei esta histéria: numa noite de 68, com amigos, cobri
a universidade de Mildo com o nome de um novo semanal: ‘Servir ao Povo'. [...]
as pichacbes eram politicas: tentavam envolver o leitor no dialogo e,
eventualmente, na acdo”.>® Calligaris parece argumentar que a sua
contravencao tinha respaldo em sua ideologia politica, e que portanto o pixo ndo
teria nem respaldo, muito menos uma intengdo politica. O respaldo que possa
existir na prética politico-poética da pixacdo ndo € evidente aos olhos que
buscam por uma concepc¢do tradicional, militante. Se ndo ha4 uma coesédo
ideoldgica, ja que “na pixacdo ndo ha um consenso, muito menos lideranca”
(DJAN, 2013), é necessario ver além, perceber, através do conjunto da obra, o

oculto que ela tenta desvendar:

A pixacdo é, das expressdes contemporaneas, a que melhor
expde a inconsciéncia em relacdo ao espaco e denuncia o status
quo visual autoritario que, baseado em categorias como a da

59 CALLIGARIS, Contardo. Pichag@es, Caderno llustrada, Folha de S&o Paulo, 19/06/2008, (grifo meu).
Disponivel em: https://goo.gl/msLhBS. Acesso em: 22 mai. 2017.
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beleza, oculta 0 sentido Unico de toda ideologia: a sustentacéo
da propriedade privada. (TIBURI, 2015, p. 352)

Retomando a concepcéo de estética da fachada, pode-se dizer que este
conceito representa a ideologia do imaginario visual urbano com um certo apego
visual anti-entrdpico. Isto é, significa uma recusa do devir do tempo, que atraves
da acdo humana ou de fenbmenos naturais marcam as superficies. Corro o risco
de parecer insensivel ao direito a propriedade privada e ao direito que os
proprietarios tem de exercer o dominio estético sobre suas fachadas. Também
nao busco centrar o debate nos aspectos que individualizam a acao do pixador,
por ndo se trata de um fenémeno localizado, seja no territério geografico ou no
territério das subjetividades. O inimigo do pixador, pela perspectiva apresentada
aqui ndo é o “vizinho” como sugere Lorenzo Mammi (MAMMI, 2012, p.160). Na
palavras de Marcia Tiburi, “fildsofos selvagens, os pichadores praticam [...] uma
inversdo da compreensdo quanto ao “lugar” das coisas. Alguém pode querer
falar de desejo do pixador, mas a conversa sobre o “desejo” € por demais
burguesa” (TIBURI, 2015, p.355). Se h& um inimigo, este é o dominio do espaco
e 0 poder simbolico que se encontra em toda parte e em parte alguma, repetindo
a ideia de Bourdieu. A pixacédo, entdo, poderia nos fazer “descobri-lo [0 poder

simbdlico] onde ele se deixa ver menos” (BOURDIEU, 2012, p. 7).

Acredito ser na estética da fachada um dos locais onde o poder simbdlico
se esconde. E nesse “lugar”, ou seja, o lugar transformado em conceito, que se
desenvolve a ideia de que o cinza, o branco sejam neutros. A partir dos pontos
qgue foram abordados até aqui, concluo que a “neutralidade” é um dado em si e
reproduz a sua maneira um discurso. Mesmo que se aproxime da ideia de vazio,
esta neutralidade esta carregada de informacdes simbalicas. Portanto, a pixacéo
exerce uma espécie de horror vacui, 0 temor ao espaco “em branco”. E também
uma forma de ruinenlust, conceito alemao usado para explicar uma relacéo de
prazer diante de ruinas, numa espécie de reacdo romantica a estética urbana
que preza proporcdes racionalistas. A ruina € a urbanidade selvagem, cuja
deterioracdo € seu apelo erdtico. Dessa forma, resgata a ideia do perecivel em
contraponto a obsessdo pela manutencdo, num movimento subterraneo
ascendente, como a resisténcia da letra pixada que mesmo depois de receber

camadas de tinta reaparece como vulto. O conteudo excluido (apagado) néo
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morre, apenas sai momentaneamente do campo de visdo, uma escrita imortal

uma convivéncia eterna.
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Figura 40 - Registro dos tags do pixador #DI# nas ruinas da Manséo dos Matarazzo. Década
de 90. Acervo Dino e Rafael Augustaitiz. Fonte: https://www.vice.com

3.2 Bandeirantes assassinos

Nos primeiros minutos do filme October, dirigido por Sergei Eisenstein, 0s
revolucionarios de 1917 derrubam a estatua de Alexandre lll, imperador da
Russia, marcando o inicio do regime soviético. Cenas como essa costumam se
repetir, especialmente em contextos de disputas politicas extremas, onde o
controle das imagens civicas também fazia parte da concorréncia pelo poder.

Funcionavam como rito de passagem de um regime a outro, no qual aquele que

91


https://www.vice.com/

ascendeu buscava a invisibilidade do passado, pois “para se apagar a memaoria
era também necessario que os monumentos fossem destruidos, para se destruir
qualguer vestigio ou possibilidade de rememoracdo. Era o damnatio
memoriae”® (FREIRE, 1997, p.95).

O conceito de monumento, como definido por Alois Riegl, designa “uma
obra realizada pela mdo humana e criada com o fim especifico de manter feitos
ou destinos individuais (ou o conjunto deles) sempre vivos e presentes na
consciéncia das geracOes futuras.” (RIEGL, 2008, p.23). A monumentalidade
pode se dar através de “medidas ndo empiricas”, no entanto geralmente
consolidam-se geograficamente (marcos), e tornam-se referéncias espaciais
perenes, formulando espacos que funcionam como “mensageiros ideoldgicos” e
“propiciam uma teatralizagéo social de valores” (FREIRE, 1997, p.96). Dessa
forma, grande parte dos monumentos dedica-se a constituicio de uma memoria

coletiva instaurada no espaco publico:

[...] h& um ponto em que a memoéria social, fruto em parte de uma
vida em comum, das tradicfes e de uma certa nocao de heranca
recebida, se transforma em memdria coletiva, que corresponde
ao modo como, institucional e culturalmente, uma comunidade
passa a evocar, construir e transmitir seu passado. Para tanto,
os dispositivos do Estado, da educacéo, da cultura e da midia
sdo postos a servico deste esforco ndo apenas de evocar e
socializar as lembrancas, mas também de selecionar e fixar o
que deve ser lembrado e o que deve ser esquecido.
(PESAVENTO, 2005, p.13-14)

Se o esforgo dedicado a “evocar, construir e transmitir o passado” de uma
comunidade exercido pelos “dispositivos do Estado, educacéao, cultura e midia”
€ também o de “selecionar e fixar o que deve ser lembrado e o que deve ser
esquecido”, como mencionado acima por Sandra Pesavento, podemos dizer que
essa operacdo se assemelha ao trabalho de edigdo, que caracteriza-se pela
construcdo de uma narrativa dos mitos e herdis representados. Os monumentos
tem o papel de cristalizar as versdes oficiais dos acontecimentos historicos

tornando-os em relatos definitivos. Esse poder simbdlico € visto como a principal

60 Trata-se de um mecanismo explicito do esquecimento vigente na Roma Imperial. Com a damnatio
memoriae, que normalmente acontecia por voto do Senado, ao assassinato de um imperador odiado,
apagava-se seu nome de onde quer que estivesse gravado e se proscrevia sua menc¢dao futura de qualquer
ato cerimonial (MENESES, 1992, p. 17).
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manifestacdo do que Chimamanda Ngozi Adichie chama de “o perigo da historia
anica” (ADICHIE, 2009), cuja problematica reside numa perspectiva unilateral,

univoca, e oficial, portanto supostamente inquestionavel.

Nesse sentido, proponho uma leitura alternativa do Monumento as
Bandeiras, recorrendo a dados nao explicitos de sua materialidade (o
monumento em si), relacionando-os a pratica de ressignificacdo simbdlica (figura
41).

Figura 41 - Monumento as Bandeiras (SP), de Victor Brecheret.
Fonte: Licenca Creative Commons

O Monumento as Bandeiras foi encomendado ao artista Victor Brecheret®?
como parte das comemoracdes do centenério da independéncia do Brasil. Entre
1913 e 1919, Brecheret viveu em Roma como aprendiz do escultor Arturo Dazzi.
De volta ao Brasil, a primeira proposta para o monumento foi apresentada pelo
artista em 1920, elaborada nos moldes do cénone académico, fortemente
influenciado pelo estilo de lvan Mestrovic (1883-1962). Em 1936, outra proposta
para 0 monumento foi entregue, contendo praticamente os tragcos modernistas
definitivos da obra, que foi inaugurada apenas em 1954, juntamente com o
Parque do Ibirapuera, para as comemoracdes do IV Centenario da cidade de
S&do Paulo. As causas para o longo intervalo de tempo, desde de sua primeira
maquete até a execucao final passam principalmente por questdes politicas e
econdmicas (figura 42). Segundo Marta Rossetti Batista, “durante a concepcéo

e construcao — e até hoje — sempre ocorreu sua apropriacao ideologica, variavel

61 Victor Brecheret (Farnese, Italia, 15 de dezembro de 1894 - Sdo Paulo, 17 de dezembro de 1955). Inicia
sua formacao artistica, em 1912, no Liceu de Artes e Oficios de S&o Paulo, onde estuda desenho,
modelagem e entalhe em madeira. Apds dois periodos de vivéncia no exterior (Roma de 1913 a 1919 e
Franca de 1921 a 1935), Brecheret fixa-se em S&o Paulo em 1936, onde recebe encomendas de esculturas
publicas e também de trabalhos com temas religiosos. Retoma o projeto do Monumento as Bandeiras
iniciado em 1920, sendo concluido apenas em 1954. Fonte: Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br. Acesso em: 31 jan. 2017.
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em cada momento histérico.” A autora também salienta que foram em situacfes
de interesse politico e necessidade do uso do simbolo que as obras do
monumento progrediram®? (BATISTA, 1985, p. 131).

Figura 42 - Primeira maquete do projeto para o0 Monumento as Bandeiras (1920). Fonte:
Bandeiras de Brecheret: histdria de um monumento (1920-1953). BATISTA, Marta Rossetti,
1985

Assim como as propriedades fisicas e estilisticas do monumento se
transformaram, o mito do bandeirante também estava sendo esculpido: “A
epopéa das ‘Bandeiras’ é de per si uma idéa esculptorea, tal a impressao de
facanha lendaria que suggere o cyclopico feito dos paulistas”.?3 Com o objetivo
de representar as “racas” que deram origem a identidade paulista, enaltece-se a

figura do bandeirante como heroi nacional:

Vetor e produto da ascensdo dos paulistas republicanos, a
construgdo mitica do bandeirante emergiu desde fins do século
XIX, numa representagcdo heroica que se prestava a legitimar
historicamente a pujanca das elites paulistas ligadas aos

62 As obras de constru¢cdo do Monumento as Bandeiras tiveram inicio apds aprovacéo e autorizagéo do
governador do estado de S&o Paulo, Armando de Salles Oliveira, em 1936, dezesseis anos ap0s a
elaboragdo do projeto inicial de Brecheret — orientado por Menotti del Picchia. Nao por acaso, del Picchia
era assessor do governador na ocasido. Armando de Salles Oliveira justificou sua decisdo expondo que as
qualidades e valores representados simbolicamente no monumento, como solidariedade, autoridade,
hierarquia e disciplina, eram principios que constituiam os fundamentos da nacionalidade e portanto,
adequados a seus ideais e a sua atividade no governo. A argumentagdo do governador, demonstra que o
monumento as Bandeiras é fruto de interesse politico desses atores, tanto que 0 governo posterior ndo teve
interesse em dar continuidade as obras que somente foram retomadas, apds a transferéncia de
responsabilidade do estado para prefeitura (MONTEIRO, 2015, p. 53).

63 Trecho do memorial descritivo da primeira maquete do Monumento as Bandeiras escrito por Menotti del
Picchia, em 1920. (BATISTA, 1985, p.29).
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negocios da cafeicultura e ao governo da prépria Republica, e
gue estivera unida de alguma forma aos momentos-chave da
nagdo como o inicio da colonizagdo ou a prépria aclamagéo ao
grito do Ipiranga. Ligavam-se assim as elites triunfantes da
Republica ao patriciado da S&o Paulo colonial e, mediante esses
lacos de sangue, uniam-se as gentes a prépria Historia. Olhar
para o passado implicava, entretanto, um complexo jogo de
interpretacdes distorcidas e mutaveis, num jogo elastico que
estenderia seu vigor até a década de inauguracdo dos
monumentos do Ibirapuera. (MARINS, 2003, p.11-12)

Todo o percurso conturbado e os esforcos investidos na construcédo da
escultura refletem as motivagdes da elite politica e econdmica desse periodo,
inclinadas sobretudo, em direcdo a disputa da hegemonia politica, na época,
entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Entendo as “interpretacdes distorcidas”
mencionadas acima por Paulo César Garcez Marins como sendo a criagao mitica
dos bandeirantes como nobres herdis conquistadores de terras, quando na
verdade, as func¢des dos bandeirantes eram multiplas, desde a busca por metais
preciosos, expansao territorial, contencdo de revoltas, captura e comércio de

indios e escravos, bem como a destruicdo de quilombos, como o de Palmares:

A construgdo do mito do bandeirante como “heréi” pela elite
paulista passa, sem duvida, pela destruicdo do Quilombo dos
Palmares. N&o a toa, Domingos Jorge Velho, algoz de Zumbi, foi
eternizado numa pintura de Benedito Calixto, uma das muitas
obras de arte encomendadas pelo governo de S&o Paulo no
inicio do século 20 para enaltecer os bandeirantes como simbolo
da “superioridade paulista”. Sintomaticamente, Velho, que era
mameluco, foi pintado a imagem e semelhanca dos bardes do
café, em pose idéntica a dos quadros que retratavam a
monarquia europeia: branco, bem-vestido, bem-cuidado, altivo e
robusto. (MENEZES, 2014)

A partir da perspectiva que expde a atividade artistica condicionada aos
usos politicos, constata-se que a narrativa de construgdo do Monumento as
Bandeiras se sobrepde ao tema que ele pretende representar, direcionando, por
sua vez, o sentido de heroi ao escultor Victor Brecheret. Se a historia “completa”
nao sustentaria sua contemplagdo, busca-se admirar 0 monumento por sua
qualidade estética imponente, e consequentemente seu autor como génio. De
acordo com Cristina Freire, “monumentos séo criacdes marcadas social e
historicamente; testemunham, porém, melhor a época de sua execucao do que
o periodo que pretendem evocar”. Ainda segundo a autora, “a utilizacdo de

materiais, os estilos de execucdo privilegiados sao indicios do ‘espirito do
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tempo™ (FREIRE, 1997, p. 95). O espirito do tempo neste caso € o da
modernizacao urbana e cultural de Sdo Paulo, no qual “o projeto do Monumento
as Bandeiras pode ser considerado como um monumento modernista, nascido
do sentimento nativista e da sede do moderno dos intelectuais paulistas”
(PECCININI, 2013, p. 72). Adotado como simbolo de uma arte ousada e
genuinamente brasileira, apesar de ser de origem italiana, Brecheret foi
proclamado por Mario de Andrade como “um elemento importante do periodo
heroico do modernismo brasileiro” (PECCININI, 1985, p. 16, grifo meu).

Lae,
Vi

AD PE DO MONUMENTO DAS
3 BANDEIRAS ESTAO ALGUMAS DAS
Bl FIGURAS QUE ELEVAM O NOME DE SAQ PAULO NO

MAPA CULTURAL E CIENTIFICO DO PAIS

Figura 43 - Revista Manchete (sem data). “Ao pé do Monumento as Bandeiras, de Victor
Brecheret, estdo algumas das figuras que elevam o home de Sdo Paulo no mapa cultural e
cientifico do pais”. Fonte: http://www.victor.brecheret.nom.br/

Em outubro de 2013, o Monumento as Bandeiras foi o local escolhido para
diversas acdes de protesto contra a PEC 215. A proposta de emenda a
Constituicao prop0de transferir ao Congresso a decisao final sobre a demarcacéo
de terras indigenas, territorios quilombolas e unidades de conservacao no Brasil.
Atualmente atribuicdo exclusiva do Poder Executivo e de seus 6rgéos técnicos,
€ vista como ameaca aos direitos indigenas, ja que uma parte significativa dos
deputados, a bancada ruralista, € ligada ao agronegocio e tem interesses diretos

e estratégicos no mérito da questéo.®

64 A PEC 215/00 tramita ha quase 16 anos na Camara e foi aprovada na Comissdo Especial da Demarcagéo
de Terras Indigenas em 27/10/2015, depois de muito bate-boca entre os parlamentares. Na ocasido, PT,
PCdoB, PV, Psol e Rede se manifestaram contra a proposta. Houve divisdo no PSB, enquanto os demais
partidos com representacdo na comissao aprovaram o texto. Para a aprovacdo definitiva de uma proposta
de emenda a Constituicdo, sdo necessarios os votos favoraveis de, pelo menos, 308 deputados e 49
senadores em dois turnos de votacdo nos Plenarios da Camara e do Senado. Alguns deputados ja
anunciaram que vao pedir a inconstitucionalidade da PEC 215/00 no Supremo Tribunal Federal (STF), em
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O grupo Pixo Manifesto Escrito (PME)®5, realizou uma intervencédo na
escultura de Brecheret com os dizeres “PEC 215 ndo” e “bandeirantes
assassinos” (figura 45). Um dia depois, manifestantes indigenas atingiram a

escultura com tinta vermelha (figura 46).

Figura 44 - Manifestagdo com banner indigena no Monumento as Bandeiras, 2013. Foto:
Renato Cerqueira/Folhapress

caso de aprovacédo da proposta no Congresso. Fonte: Disponivel em www.ecodebate.com.br. Acesso em:
17 mar. 2017.

65 A pixacdo no Monumento as Bandeiras foi a primeira intervencéo do Pixo Manifesto Escrito. Sobre o PME
ver http://vaidape.com.br/2017/05/conheca-0-pme-0-grupo-de-pixadores-gue-organiza-atagues-politicos/.
Acesso em: 04 mai. 2017.
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Figura 45 - Pixagdes no no Monumento as Bandeiras, 2013. Foto: Renato
Cerqueira/Folhapress

Diferentemente das manifestacées de 2008, observa-se, no caso das
acdes no Monumento as Bandeiras, a presenca de um elemento politico-social
atrelado a uma causa especifica em um momento importante da questdo
territorial contemporanea: o ataque simbdlico a representacdo positiva dos
bandeirantes junto a falsa ideia de miscigenacao pacifica que a escultura produz.
As frases pixadas e a tinta acrescentam uma nova camada de significado. Para
Sérgio Miguel Franco, “0 Monumento as Bandeiras ndo perdeu forca com a
contribuicdo de tinta vermelha [...] em vez disso, ele pdde dar uma imagem mais
completa do passado colonial” (FRANCO, 2013, p.03). E interessante notar
como essas agdes reacendem, mesmo que momentaneamente, a forma como
nos relacionamos com os simbolos de poder. Certamente muitas pessoas ndo
conhecem a historia nefasta dos bandeirantes, mesmo sendo a cidade de S&o
Paulo repleta de logradouros que levam seus nomes (Avenida Bandeirantes,
Rodovia Raposo Tavares, Rodovia Ferndo Dias, etc). Ndo é sem alguma
perplexidade que se |é o comentario de Victor Brecheret Filho sobre as
manifestacdes ao dizer que “estamos vivendo um periodo de pré-barbarie”.6®

66 Marcelo Rubens Paiva, “Bandeirantes assassinos”, Estaddo, Cultura, 04/10/2013. Disponivel em
http://cultura.estadao.com.br/blogs/marcelo-rubens-paiva/bandeirantes-assassinos/. Acesso em: 15 ago.
2016.
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Figura 46 - Protesto com tinta no Monumento as Bandeiras em outubro de 2013.
Foto: Paulo Whitaker/Reuters

Pode ser que se estejamos diante de novas posturas frente a crises de
representacdo como essa. Cada vez menos temos presenciado a construgéo de
monumentos como marcos tradicionais afirmadores de uma identidade/nacgao e
suas memoérias. Ha pouco espaco na cidade p6s-moderna para uma pratica tao
ligada a ideia de passado, ja que “é o tempo do presente, do aqui e do agora,
que preside o tempo das cidades” (PESAVENTO, 2005, p.14). Entretanto, cresce
a ideia da propria cidade como monumento e certas areas acabam cumprindo o
papel monumental. Segundo Néstor Garcia Canclini, 0 uso massivo da cidade
para a teatralizacdo politica tem se reduzido (CANCLINI, 2013, p.287), sendo
protagonizado atualmente pelas midias de massa. De acordo com o autor, 0s
novos processos de producdo e circulacdo simbdlica estdo associados ao
crescimento urbano. A cidade funcionaria como palco para a teatralizacao das
relacdes sociais com as ldgicas politicas, econémicas e culturais de uma

determinada época, porém com um roteiro pré-definido.

Em seus estudos sobre o hibridismo cultural, Canclini ndo vé sentido em
estudar os “processos desconsiderados” — 0s processos simbdélicos atipicos de
jovens dissidentes — sob o aspecto de culturas populares, preferindo o termo
cultura urbana (CANCLINI, 2013, p. 284-285). Ao falarmos de cultura urbana, o

conceito de espaco publico surge como elemento essencial no cenario onde se
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da a disputa da memoaria. Teixeira Coelho propde entender o espaco publico nédo
como o avesso do espaco privado mas como “o espaco onde se da a invencéo
do nés comum” (COELHO, 1999, p.104), o que nos leva ao problema dos relatos

totalizantes e universais, a historia Unica.

O presente trabalho ndo tem como objetivo aprofundar as especificidades
dos conceitos de monumento, monumento historico, patriménio e memaoria
coletiva, no entanto, evidencia-se a questdao patrimonial, visto que tal
denominacdo constitui agravo em um processo juridico (Dano ao Patriménio
Historico). Segundo aponta Canclini, “nos estudos e debates sobre a
modernidade latino-americana, a questdo dos usos sociais do patriménio
continua ausente”. Ainda segundo o autor “o patriménio é o lugar onde melhor
sobrevive hoje a ideologia dos setores oligarquicos”, considerando que “a
perenidade desses bens leva a imaginar que seu valor é inquestionavel’
(CANCLINI, 2013, p. 160).

Ha sempre um dispositivo autoritario na instalagdo de monumentos que
posteriormente se configuram como patriménio, fazendo confundirem-se os
significados de patrimdnio publico e propriedade privada. Ao mesmo tempo que
“representam”, inibem a aproximacdo da comunidade. Em geral s&o locais com
uma atmosfera hostil, por vezes com vigilancia intensa, na qual o transeunte
guase se pergunta se “deveria” estar ali. Canclini aborda a dinamica em que
monumentos sofrem interagbes questionando se “ndo € uma evidencia da
distancia entre um Estado e um povo, ou entre a historia e o0 presente, a
necessidade de reescrever politicamente os monumentos” (CANCLINI, 2013, p.
302).

A partir do embate entre manifestantes e poder publico no conflito que
explOe a disputa da representacdo no contexto que articula cultua e poder,
podemos introduzir outros questionamentos em torno da ideia de monumento,
como feitos por Canclini: “Que sentido conservam ou renovam, em meio as
transformacdes da cidade, em competicdo com fendmenos transitérios como a
publicidade, os grafites e as manifestacbes politicas?”. Ou ainda, “Que
pretendem dizer os monumentos dentro da simbologia urbana contemporanea?”
(CANCLINI, 2013, p. 291).
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Se 0s monumentos estdo ai para que nunca deixemos de lembrar,
pixadores e indigenas sdo bustos vivos que resistem ao apagamento e
compartilham a ilegibilidade das margens. Fazem emergir o que Michael Pollak
define como “memdrias subterraneas”, que “como parte integrante das culturas
minoritarias e dominadas, se opdem a ‘memoria oficial” (POLLAK, 1989, p.04).
Ao operarem uma apropriacdo simbdlica do monumento que glorifica aqueles
grupos de capatazes, remetem ao desejo de uma revisdo da memaria a partir do
presente, ndo para que sejam colocados lado a lado como objetos de veneracao
em uma oposicao binaria do estilo oprimido/opressor, tampouco se trata de uma
acao iconoclasta. Abre-se a possibilidade de conhecermos nao “a verdadeira
histéria”, mas uma histdria mais completa, contada a partir de uma perspectiva
que examina vestigios propositadamente suprimidos para que se exibisse, no
caso dos Bandeirantes, um mito romantico da conquista das américas, destinado
“a instaurar uma iconografia representativa do tamanho das utopias” (CANCLINI,
2013, p.291).

3.3 Pichar é humano

A construgdo do imaginario urbano paulistano atualiza-se na
contemporaneidade através de programas e leis, como a Lei 14.223/2006 que
dispde sobre a ordenacéo dos elementos que compdem a paisagem urbana do
Municipio de S&o Paulo, popularmente conhecida como Lei Cidade Limpa. O
tema da pixacéo sob a Gtica do discurso repressor se reafirmou recentemente a
partir de um novo dispositivo nomeado S&o Paulo Cidade Linda. Segundo o site
da prefeitura, o programa que foi instituido no primeiro dia Gtil da administracéo
do prefeito paulista Jodo Doria, eleito em 2016, tem “o0 objetivo de revitalizar
areas degradadas da cidade”.®” Durante sua campanha, Jodo Doria ja havia
declarado guerra aos pixadores em um video disponibilizado no Youtube®®

(figura 47). Esta postura lembra o discurso destinado aos pixadores na época da

67 Disponivel em: http://capital.sp.gov.br/noticia/prefeito-participa-da-primeira-acao-do-programa-sao-
paulo-cidade-linda-1. Acesso em: 20 jan. 2017.

68 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=cBWPmgoeRu4. Acesso em: 16 out. 2016.
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administracdo de Janio Quadros (1988), quando esse declarou guerra aos
pixadores Juneca e Bildo®%, com ampla cobertura midiatica (LARRUSCAHIM;
SCHWEIZER, 2014, p. 21).

Figura 47 - O prefeito Jodo Doria em agéo do programa Cidade Linda. Foto: Zanone
Fraissat/Folhapress

Essas plataformas replicam os modelos desenvolvidos nos Estados
Unidos que visaram combater o grafite nas décadas de 1970 e 80. Em 1984 na
Filadélfia, foi criado o PAGN (Philadelphia Anti-Graffiti Network), designado a
remover os grafites das paredes e “reeducar” os grafiteiros com acgdes
educativas voltadas a criacdo de murais artisticos. Os murais criados dentro das
acOes do PAGN buscaram competir e desestimular os grafites n&o-oficiais
(DICKINSON, 2012, p.69). O programa ainda continua ativo por meio do
Philadelphia Mural Arts Program (figura 48).

69 [...] uma das primeiras grandes entradas do pixo na cena midiatica foi encabecada pelo entéo prefeito
de S&o Paulo, Janio Quadros. No Suplemento nimero 105 [Ano 1] do Diério Oficial do Municipio de S&o
Paulo de 1988, este declarou guerra aos pixadores Juneca e Bildo. No artigo os pixadores eram chamados
de ‘campedes dos atentados aos proprios publicos e municipais’, ameacados de serem ‘processados com
0 maior rigor’, podendo assim, em um futuro préximo, ‘pichar a cadeia™. (LARRUSCAHIM; SCHWEIZER,
2014, p.21).
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Figura 48 - Equipe do Philadelphia Mural Arts Program atuando na regiao de Broad and Spring
Garden. Fonte: https://www.muralarts.org

Supondo que exista um consenso dominante no que se refere ao aspecto
visual que as cidades devem ter, a pixacdo € uma forte antagonista e um dos
principais alvos dos programas de manutencao urbana. Associando a retérica do
“pixador recuperado”, constroi-se o cenario de hostilidade em direcéo a pixacéo

ao qual Larruscahim e Schweizer chamam de “discurso repressivo”:

Desde a primeira aparicdo da pixacdo (entdo chamada
pichac¢&o) na mainstream midia no fim dos anos 1980, o discurso
midiatico dominante tendeu para definir o pixo como sujeira,
vandalismo ou em varios casos até como terrorismo.
Consequentemente esse discurso ja sugeriu a implicita ou
muitas vezes explicita demanda de acgdes repressivas contra
esse ‘“inimigo puablico” por parte dos atores politicos.
(LARRUSCAHIM; SCHWEIZER, 2014, p.21).

Uma das formas de formacao da opinido publica em relacdo a pixacao
sdo as pautas jornalisticas repetidamente negativas e outros discursos que a
desqualificam: “Acao bestial daqueles que sentem necessidade de marcar seu
territério do mesmo modo como o fazem certos animais domésticos”’?; outro
comentario semelhante diz que “as pichacdes [...] delimitam, no espaco publico,
as zonas de influéncia e de alcance das gangues como quando um cachorro
demarca seu territério depositando um pingo de urina em cada poste.”’* As

analogias descritas acima indicam que se trata de um comportamento

0 COELHO, Teixeira. Guerras Culturais, Sdo Paulo: lluminuras, 1999, p.108.
"t CALLIGARIS, op. Cit.
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animalesco. A ndo ser pela comparacdo com os “animais domesticos”, esses
relatos parecem querer evidenciar o carater selvagem da pixacdo, comparando

0S sujeitos que a praticam a animais sem “consciéncia”.

“PICHADORES™: POR QUE NAO SAD
TRATADOS COMD CRIMINOSOS?

Twittear: Sfalaauescirta

.
-,
I-I-I

Figura 49 - Participacéo de Cripta Djan no programa Fala que Eu Te Escuto’?, exibido em
24/08/2016

Por aqui acessamos um discurso recorrente da domesticacdo da
transgressao, que atinge especialmente o grafite’®, mas passa agora também a
rondar os discursos simbdlicos sobre a pixacdo. Quero relativizar a questao para

desfazer estas polarizagbes, que ao meu ver restringem o debate.

7z

Ao lermos que “o grafite foi domesticado” é preciso saber que se faz uma
generalizacdo que tenta unificar ou homogeneizar “o grafite”. Dessa forma,
supde-se que haja apenas um tipo de prética a qual se chama de grafite, no
entanto, é possivel identificarmos “os grafites”, e essa condic¢ao plural nos ajuda
a prosseguir. O discurso da domesticacdo € sedutor para aqueles que buscam
a contradicao das praticas urbanas que se dizem marginais e que hoje possuem

galerias e bienais préprias.

Esta critica, mesmo sem dizer a quem se dirige, parece ir em direcdo a

artistas como Os Gémeos, Kobra, ou Nunca, que tiveram um enorme destaque

72 Programa de televis&o brasileiro produzido pela Igreja Universal do Reino de Deus e apresentado ao vivo
na Record TV, no inicio da madrugada.

73 Um exemplo desse discurso pode ser visto no texto “Grafite ou a transgressdo domesticada”, de Guy
Amado. Disponivel em http://www.forumpermanente.org/rede/numero/rev-numero6/seisqguyamado. Acesso
em: 01 fev. 2016.
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e ja atuam no circuito internacional, a meu ver, como muralistas. Assim, ndo diria
que “o grafite” se domesticou, isso seria dizer que apenas Os Gémeos, Kobra,
ou Nunca é gue representam o que é o grafite. Diria que, de formas parecidas,
alguns grafiteiros se tornaram grandes artistas urbanos, onde o discurso
transgressor se diluiu em maior ou menor medida. Por outro lado, se a critica da
domesticacao quer atingir a todos “os grafites”, ela pode estar promovendo uma
injustica, pois se afasta de uma dimensao da realidade. Se jovens de uma
determinada comunidade de periferia encontram no grafite uma pratica na qual
desenvolvem habilidades criativas e conseguem além disso encontrar uma
atividade que os remunere, seria pertinente chama-los de “domesticados”? Se
considerarmos que esses jovens tém menor possibilidade de engajamento
cultural (no sentido de uma dedicacdo exclusiva), ndo seria essa uma

transgresséao consistente?

Se a critica da domesticacao se sustenta, entrariamos em uma condi¢cao
insoltvel, pois se sdo pixadores sdo criminosos, e se sao grafiteiros sao
domesticados. Essa classificacéo rigida coloca os sujeitos em uma imobilidade
enquanto produtores de discurso simbolico. Portanto seria preciso “desafiar
regimes de classificacéo [...] desafiar a percepcao social dominante por meio de
poténcias préprias do processo de constituicdo dos sujeitos enquanto
interlocutores autonomos” (OLIVEIRA; MARQUES, 2014, p. 78). Ao invés de
estimular um método de classificagdo que coloca sujeitos como domesticados
no que a palavra tem de negativo, me inclino a sublinhar que o grafite, como
argumenta Gisele Bieguelman, “é uma corrupcédo de todos esses paradigmas
construtivos do espago como paisagem informativa e da arte publica como

instrumento de domesticacao do imaginario” (BIEGUELMAN, 1998).

Outro relato comum que procuro desmistificar € o de que pixadores
buscam aceitacdo ao atuarem dentro de espacos institucionais e em suas
diversas formas de producdo simbdlica (videos, documentarios, exposic¢des,
etc). A palavra “aceitacdo” é usada como sinbnimo de uma adaptacdo que
demandaria algum tipo de renuncia ou transfiguracao do aspecto subversivo da
pixacdo. A suposicao é que se houvesse “aceitacdo” da pixacdo pela sociedade,
isso significaria que seu potencial transgressor ja estaria inoperante. Logo se o
objetivo fosse esse, 0 da aceitacao, seria como anular o discurso transgressor,
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pois estaria apagando a contradicdo ao invés de coloca-la a vista. O titulo deste
capitulo se inspira numa frase recorrente do repertério do pixo: “Eu pixo vocés
pinta, vamos ver quem tem mais tinta?”. Percebo que as praticas politico-
poéticas da pixacdo vém buscando canais de fluxo para dar vasdo a uma
perspectiva prépria, mas isso ndo significa a busca de um consenso

apaziguador.

CEU By VOLCES e

UER QUEN,
J\m\

Figura 50 - Pixagéo. Foto: Adauany Zimovski, 2015

Ao invés disso, algumas abordagens se aproximam de um discurso de
auto-afirmacgéo, assim como fizeram Rafael Augustaitiz e Cripta Djan, que
também tém a sua porgdo construtora de subjetividade. Falo de Bruno de Jesus
Rodrigues (Locuras). Bruno produziu e dirigiu o documentério DI# Pichar é
Humano (2016) que resgata a memoéria de um dos pixadores mais conhecidos e
respeitados de S&o Paulo.”® Com esse material, Bruno circula por diversos
espacos, especialmente nas periferias, exibindo o documentario e realizando

debates. E dele também uma série de documentéarios que se encontram sob um

74 Edmilson Macena de Oliveira, o #DI#, nasceu em 1975, criado na Vila dos Remédios na zona oeste de
Sé&o Paulo. Considerado o "Rei dos Prédios" da década de 90. Também foi organizada uma exposi¢do com
0 mesmo titulo, na galeria A7TMA. Fonte: Disponivel em: www.vice.com/pt_br/article/xyg3z3/trajetoria-da-
lenda-do-pixo-di. Acesso em: 29 jun. 2017. “Pichar € humano" também é o nome de uma grife de pixacéo.
(Ver figuras 12 e 13).
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titulo geral agregador de PixoAc¢&o.” Abaixo reproduzo a narracédo de abertura

do filme PixoAcao 2:

Pixo, de maneira subliminar tende a ser ruido que revela. Tintas
gue rasgam as amarras visuais urbanas numa apropriagdo do
espaco. Partem do individuo por tras das letras, formas e frases
e conectam o coletivo. Assim, se fosse possivel concentrar em
uma Unica ideia este mundo plural do pixo, esta seria: este muro,
este prédio, esta propriedade ndo € sua. Nao reconhecemos
esta cerca. A cidade ndo tem dono e tal tinta depositada nas ruas
traduzem a inversdo da alma urbana através do icone “meu” no
espaco “nosso”. Se na estrutura juridica e nas pautas dos
telejornais o pixo € imposto como atividade criminosa, seria
prudente um esclarecimento vindo da fala e da postura dos
donos dos tragos, cores e tintas, negando a imagem de figuras
do crime, assumindo a postura de revolucionarios munidos de
sua indecifravel estética do caos.’®

Recentemente Bruno também ministrou um curso chamado “PixoAcao - a

cidade por tras da caligrafia ilegal” 7. A apresentacdo do programa do curso

constata a relevancia e o crescimento do interesse sobre o tema, entretanto

destaca que nos debates entre académicos, curadores e artistas, pouco se ouve

a voz dos proprios pixadores. Da forma como atua, Bruno apresenta um discurso

que se afasta de uma concepcao da emancipacéo, ja que ndo se considera nao-

emancipado. Seu foco no resgate histérico e na difusdo dos debates nas

periferias € ainda uma forma de descentralizar a reflexdo sobre a pixacdo e as

questdes que envolvem o espago urbano.

5 Canal de Bruno Locuras no Youtube: Disponivel em:
www.youtube.com/channel/UCOWwQIilviAWO9tNGeupgRmQ/videos. Acesso em: 29 jun. 2017.

76 Texto de Eduardo Zambetti, usado na abertura do documentario PixoAg&o 2, dirigido por Bruno de Jesus

Rodrigues (Bruno Locuras).

29 jun. 2017.

Disponivel em www.youtube.com/watch?v=9Mh9IMd5z14&t=500s. Acesso em:

7 “PixoAcéo - a cidade por tras da caligrafia ilegal”, realizado no Centro de Pesquisa e Formag&o do Sesc
em S&o Paulo, entre os dias 17/08/2017 e 19/08/2017.
http://centrodepesquisaeformacao.sescsp.org.br/atividade/pixoacao-a-cidade-por-tras-da-caligrafia-ilegal
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Figura 52 - Bruno Locuras (com microfone) em debate sobre o documentario DI# Pichar é
Humano. Fabrica de Cultura Jacand, setembro de 2016. Foto: Fabio Vieira/FotoRua
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Questiona-se se as praticas politico-poéticas da pixagdo teriam
efetividade, fazendo com que “a cena dissensual perdue para além da
encenacdo” ou ainda se “toda pixacdo pode ser considerada agdo politica”
(OLIVEIRA; MARQUES, 2014, p. 77). Novamente evocando a imagem das
emergéncias subterraneas apresentadas anteriormente (Item 3.1), presume-se
gue a cena de dissenso, a situacao de desacordo busca colocar em pratica uma
mobilidade de valores, dessa forma, estaria na contramao da construgéo de uma
“nova ordem” fixa, um novo paradigma. A cena de dissenso seria entdo uma
arena transitiva, cujas atuacdes ndo podem se resumir em “demandas” ou

“reivindicacfes”.

Como afirma Marcia Tiburi, a pixacdo “é suficientemente desorganizada
para ndo virar sistema, é suficientemente anarquica para ndo virar a nova
ordem”. Dessa forma caracteriza-se “como um desacordo epistemoldgico [...]
nem belo, nem sublime, nem mesmo o simples feio, mas [...] 0 que se coloca em
outra direcdo, que abre outra dimenséo estética’® (TIBURI, 2015, p.354-355).
Da forma como foi abordada neste trabalho, situa-se num espaco em definicao
e ndo deveria suspender sua posi¢cao antagbnica, pois 0 antagonismo segundo
Bourdieu, é o principio da estrutura e da transformacéo de todo campo social

gue atua no sentido da continuidade e da mudanca.

O imaginério urbano em conjunto com as suas manifestacdes €, portanto,
resultado aparente da experiéncia proporcionada por esses entrecruzamentos —
econdmicos, sociais e simbdlicos. A ideia de uma nacgéo coesa € atravessada
por campos de conflitos e diferencas ideoldgicas, na forma de disputas pelo uso
dos espacos simbolicos. Assim, a pixacdo vista desde a perspectiva aqui
analisada representa uma forma de participacéo, inserindo-se como producéo
simbdlica e pratica politico-poética, diminuindo a distancia entre o sujeito

(pixador) e as praticas culturais de uma sociedade.

8 Nesse contexto, por estética Marcia Tiburi entende como sendo o “exposto, a forma, o que esta expresso,
o dito e sua apari¢cdo” (TIBURI, 2015, p.355).
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VAMO CHEGANDO

Quando Henri Lefebvre nos apresenta a concepcédo de um direito a
cidade, também se refere ao “direito a obra”, entendendo por obra a propria
cidade, e o direito a cidade como o direito a atividade participante. A participagédo
por sua vez, € da ordem da experiéncia de passar por algo. Néstor Garcia
Canclini nos convida a “entrar e sair da modernidade” posto como subtitulo de
seu livro “Culturas Hibridas”. Como um acontecimento abrupto, os ataques
parecem propor uma travessia. Da forma como a pixagéo “entra” no campo da
arte, me pergunto se essas intervencdes realizadas pelos pixadores nédo nos

indicam que também é preciso “sair.”

O contato da pixacdo com o campo da arte, como Vvisto no primeiro e
segundo capitulos, proporcionou um choque de corpos, numa atmosfera que
intercala negociagéo e conflito. Quando se infiltra e escorre pelos fluxos das
instituicbes artisticas, ela contamina e deixa-se contaminar. Suja, mas também
nao sai inalterada. Vejo nela uma prética que se baseia em formas escritas, mas
que para ser lida requer uma observacao que ultrapasse esse elemento, pois a
andlise e decodificacédo tipografica ndo garante sua eloquéncia discursiva.

Os ataques de 2008 e os desdobramentos subsequentes analisados
neste trabalho inauguraram a possibilidade de um outro discurso, que se destaca
dos sentidos atribuidos pela opinido publica através da midia de massa. Dessa
forma, articula-se uma ressignificacédo do pixo através do contato com o contexto
artistico. Ele ganha outras camadas de sentido através de um exercicio reflexivo
por parte dos pixadores e das suas relacdes com outros agentes que permeiam
o campo da arte: socidlogos, curadores, artistas, marchands e outros
colaboradores. No entanto é preciso ressaltar que este discurso ndo nasceu do
contato com a arte. Trata-se de um discurso ja existente, que se estabeleceu na
medida em que se dava a construcéao de uma identidade. Em meu percurso pela
busca de materiais, posso dizer que desde o inicio dos anos 1990 ha um
processo significativo de producéo simbolica, através do registro sistemético dos

corres, producdo de filmes e, mais recentemente, as inUmeras paginas na
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internet. Acontece que, ao relacionar-se com o campo da arte, o discurso

poético-politico da pixagéo alcanca uma outra visibilidade, uma outra leitura.

Nesse ponto, entendo que a pixagcdo alcanga ndo uma substituicdo do
discurso hegemonico repressor, mas sim uma suspensao do estigma do pixador
como uma existéncia abominavel. Uma concepcdo que, ao meu ver, é
subproduto de uma politica de criminalizacdo da pobreza, que por sua vez,
transforma a pixagdo — e diversas subjetividades marginais — em inimiga de
Estado. Quando consolidada, esta visdo aprisiona as identidades a uma
identificacdo perpétua com o “mal”. Dessa forma, as subjetividades lidas como

subalternas resta o ndo-lugar como abrigo. E como, ho mundo dos vivos estar

morto, e no mundo dos mortos estar vivo.

A pixagdo analisada dentro do recorte desta pesquisa, € vista como um
exercicio experimental da liberdade, promovendo elementos para uma leitura da
dialética pixo-arte associada ao debate acerca da critica institucional,
observando-se as rupturas de protocolos de eventos como as bienais. Este
exercicio é resultado da autonomia com que agiram os pixadores. Quando Djan
diz “ndo vou pedir licenca para ser livre””® enfatiza essa postura. Mas nao se
trata da autonomia como sinbnimo de desconexdo ou negacao da
interdependéncia das coisas, e sim como n&o-obediéncia, como o0 nao
reconhecimento de hierarquias ou barreiras epistemoldgicas. A pixacéo teve, em
alguns momentos, a habilidade de sair do discurso da dendncia social e apontar
para reflexdbes acerca de como se dédo as praticas e discursos ditos

transgressores no contexto de grandes eventos como as bienais.

A insercao do pixo em eventos como a 292 Bienal de Sao Paulo e a 72
Bienal de Berlim em decorréncia dos ataques de 2008 séao evidéncias de uma
fissura no campo da arte. E importante reconhecer que essas duas instancias
tinham como premissa o debate entre arte e politica, 0 que conduzia o discurso
institucional em direcdo a um interesse por praticas ativistas, militantes ou de
cunho social. Logo, trata-se de uma espécie de caminho favoravel para a entrada

do pixo em cena, que talvez ndo acontecesse em eventos com outros aportes.

® Fala de Djan no filme Pixadores (2014).
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Esta pequena fissura permitiu a interacdo, mas nao liberou o discurso
institucional de suas contradicbes. Esse pequeno rasgo colocou-as frente a
frente. Especialmente no caso da bienal alem@, abriu-se uma lacuna do discurso
ativista engajado e explicitou-se a problematica da incorporacéo de praticas anti-

hegemonicas dentro das dindmicas institucionais.

N&o se trata de desqualificar a proposta desta bienal®, cujo engajamento
em temas politicos e sociais € de meu profundo respeito. Evidentemente este é
um ponto de vista que foca a participagdo dos pixadores, cujo resultado
paradoxal € que, nesse ponto, o fracasso foi 0 seu sucesso. Acontecimentos
como este demonstram ainda o determinismo caracteristico das posicdes que se
ocupam na institucionalidade. Apesar de seu enfoque critico anti-mainstream, a
curadoria de Forget Fear eventualmente acaba por defender a instituicdo. Mas
como afirma Andrea Fraser, “pode ser essa mesma institucionalizacdo que
permite a critica institucional julgar a instituicdo da arte [...] contra sua auto
representacdo como lugar de resisténcia e contestacdo, e contra suas mitologias
de radicalidade e revolucao simbdlica” (FRASER, 2008, p.187).

Retomando uma reflexdo presente no final do primeiro capitulo, quando
afirmo que da forma como entram, as intervencodes realizadas pelos pixadores
talvez nos indiqguem a sair, quero dizer que a busca por um lugar de conforto
dentro da instituicdo ndo € a vocacgao da pixagdo. Por isso, a colaboracao entre
Rafael Augustaitiz e Cripta Djan na dialética pixo-arte, definido por eles como o
periodo “Além do bem e do mal’, teve um comeco e um fim, 2008-2012. Com
essa “saida”, pode ser que se evite consolidar a experiéncia do pixo na arte como

uma safe adventure.®!

Para Canclini, “transgressbes supdem a existéncia de estruturas que
oprimem [...]. Ficar atrelado ao desejo de acabar com essas ordens e, a0 mesmo

tempo, cultivar com insisténcia a separac¢ao, a transgressao, implica que essas

80 O site do evento informa que pela primeira vez na histéria, a Bienal pode ser visitada gratuitamente. Este
dado é significativo pois, diferentemente do Brasil, grande parte dos museus europeus cobram ingresso.

81 Waly Salomao usa essa expressao (aventura segura) ao mencionar que “hoje em dia ir a uma escola de
samba ndo constitui nenhuma aventura excepcional”. Salomado critica uma espécie de
institucionalizacdo/estetizacdo da favela, como ocorre nos favela tour. O autor diz que nessa experiéncia
relativamente segura, nenhuma pele etnocéntrica é perdida. Ver SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o
parangolé? E outros escritos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015, p. 45.
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estruturas e essas narrativas mantém vigéncia (CANCLINI, 2012, p. 24-25).
Nesse contexto (da arte/instituicdo), que a transgressao nao se transforme em
método € a sua salvacdo. Que o comportamento dos pixadores/artistas seja
imprevisivel € seu melhor atributo e antidoto contra sua cooptacgao pelo discurso
institucional.

*k%
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