1. CAPITULO
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II. 1. MODERNIDADE E CONTEMPORANEIDADE NA
EXPERIENCIA URBANA

italo Calvino em seu livro, As cidades invisiveis (1992), reflete sobre as diferentes
culturas e seu imaginario, iniciando um amplo debate a respeito das experiéncias urbanas e
o futuro das cidades. Por esta perspectiva é licito afirmar que as cidades invisiveis se
inscrevem numa linha de preocupagdes que vém marcando o final do século XX, século
por exceléncia da afirmagdo do urbano, da luta pelo “direito a cidade”, para usar a velha
expressao de Lefebvre. (Lefebvre, Henri. O Direito a Cidade 1994, Ed: Centauro p.51).

A ordenacdo dos espacos urbanos na modernidade ¢ um dos efeitos da unido das
estratégias da producdo capitalista, por um lado e disciplinar, por outro. Ambas as logicas,
com suas engrenagens de poder e dispositivos de coercdo e submissdo atravessam 0S
espacos da cidade, produzindo a mistura do publico e transformando as pessoas em meros
consumidores. A Unica importancia que a eles é atribuida é de serem os mantenedores
deste sistema econdmico. Na contemporaneidade, entretanto, a racionalidade das
estratégias de ordenacdo dos espacos urbanos ganham novos contornos e se atualizam
através da criacdo de outras estratégias e modos de coer¢do e consumo.

Aqui, citaremos alguns acontecimentos ocorridos em trés capitais brasileiras, S&o
Paulo, Rio de Janeiro e Curitiba, que provocaram estranhamento e rupturas nos modelos
preexistentes de ordenamento do espaco publico e mesmo a relacdo do espaco publico-
privado com as pessoas, para questionarmos sobre as atuais configuracdes dos espacos da
cidade em nossos dias e qual o papel dos gestores publicos e dos cidadaos.

Até a década de 1960, o centro de S&o Paulo era o espaco de referéncia em torno do
qual a cidade se organizava, ou seja, tudo acontecia ali. Ndo que hoje ndo aconteca, mas
naquela época o centro oferecia ndo s6 emprego como também moradia. Em 1970,
durante o governo de Maluf, foi inaugurado o “Minhocdo”, complexo viario que passava
proximo as varandas dos apartamentos, trazendo uma imagem degradada do centro e seus
arredores, com milhares de automdveis passando logo abaixo das janelas dos prédios,
fazendo com que as pessoas buscassem morar distante daquele local, deixando espaco para
as ocupacdes por empreendimentos comerciais. Na década de 1980, a degradacdo se
consolidou de vez, atraindo a marginalidade, o trafico de drogas e os assaltos. Isso
continuou por toda a década seguinte e desde o ano de 2005, a Prefeitura da cidade de S&o
Paulo protagoniza oficialmente, uma reurbanizagdo do chamado “centro expandido” da
cidade. Este processo envolve de um lado, empresarios da construcao civil, especuladores
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imobiliarios e politicos, a elite da sociedade local. Na outra ponta, moradores de rua,
catadores de material reciclavel, sem-tetos, trabalhadores auténomos, moradores de
corticos, operarios da construcao civil, trabalhadores do comércio informal. Neste processo
conflituoso de interesses, que inicia este século XXI, a especula¢do imobiliaria, junto com
a cobica dos empreséarios da construgdo civil, por grandes obras, levou a uma nova
reconfiguracao do centro da cidade.

Amplamente divulgado por alguns veiculos de comunicacdo, Sdo Paulo, a grande
metropole nacional, vem ganhando uma nova estética que estda mudando os contornos de
seus espacos urbanos. Os tradicionais bancos de madeira sdo substituidos por bancos
equipados com divisorias de ferro que impedem que moradores de rua o utilizem para
dormir; afastando assim, a indesejada presenca destas pessoas no local. As pracas sdo
cercadas com grades pontiagudas e algumas delas sdo trancadas a noite, impedindo a
vivéncia pela populacédo, sendo reabertas pela manha. Prédios estdo sendo construidos sem
marquises, para evitar assim, que mendigos as utilizem como abrigo para dormir. Os
viadutos e pontes tém seus vaos inferiores revestidos de pedras pontiagudas que impedem
gue os moradores de rua durmam neles. Estas atitudes, se por um lado séo bem vistas por
alguns moradores locais, por outro tem proporcionado um debate acalorado sobre racismo,
desniveis econdmicos e sociais e intolerancia.

Outra experiéncia no minimo, polémica aconteceu, em 2007. A Prefeitura da cidade
do Rio de Janeiro, em parceria com o Governo do Estado e com o apoio da policia Militar
e Civil, criou o projeto chamado “Copa Bacana”. Portanto, uma a¢do conjunta entre
poderes das esferas estadual e municipal, com apoio da forca militar. Este tinha por
objetivo principal, reprimir praticas ilegais como o trafico de drogas e a prostituicdo, que
cresciam nos espacos do bairro de Copacabana, o que levou a populagéo local, no inicio, a
enxergar a iniciativa com bons olhos. Porém, a operacdo previa também, retirar de seu
cenario, a populacéo pobre que vive e sobrevive nas ruas, isto €, eliminar do horizonte de
Copacabana os mendigos, 0s moradores de rua e 0os ambulantes. A secretaria de Estado de
Governo chegou a colocar & disposicdo dos moradores do bairro, uma linha telefénica
direta, além da criacdo de uma pagina na internet, para que 0os mesmos pudessem fazer
dendncias que ajudassem no trabalho de limpeza social perpetrado pelo governo do estado.
O Jornal O Globo do dia 8 de mar¢o de 2008 diz o seguinte: “A Secretaria de Estado do
Governo recolheu quinze moradores de rua e sete menores de idade, nesta terca-feira, (8)
durante a operacdo CopaTotal e IpaTotal. Segundo a Secretaria, a operacdo visava
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combater a desordem urbana do Leme ao Leblon, na Zona Sul do Rio. A acdo aconteceu
simultaneamente nos bairros e contou com 120 agentes de diversos orgdos do estado...”.
Vejam que estas acOes partem justamente de governos, que tém por obrigacdo
constitucional prover moradia e trabalho para seus habitantes, atitudes questionaveis sob
ponto de vista humanista e dos direitos igualitarios.

Assim como em S&o Paulo, a populacdo pobre e indefesa foi mais uma vez
oprimida e excluida. Sobre a questdo do reordenamento do espaco publico, Debord diz
que: “Todas as forcas técnicas da economia capitalista devem ser compreendidas como
fatores de separacdes. No caso do urbanismo, 0 que esta em jogo € o equipamento da base
geral dessas forcas, do tratamento do solo que convém a seu desenvolvimento, a propria
técnica da separacdo”. (Guy Debord, A Sociedade do Espetaculo. Ed: Contraponto. 2009.
pag.113). Mas o exemplo de S&o Paulo fez escola e atualmente a Prefeitura da Cidade do
Rio de Janeiro estd empenhada em também colocar pedras pontiagudas debaixo de
viadutos e em locais de aglomeracdo de mendigos e moradores de rua. Esta agdo visa
obviamente, a retirada desta populacdo, de locais previamente mapeados pela Prefeitura.
Vale ressaltar que ndo existe qualquer contrapartida & populagdo, como transferi-la para
conjuntos habitacionais, auxilio aluguel, etc; apenas é deslocada e expulsa para locais
ignorados.

O Jornal O Globo do dia 1 de marco de 2010 diz em suas paginas: “Viaduto ganha
pedras para inibir presenca de mendigos” (Figura 36). Na matéria: “Pedras no Viaduto dos
Marinheiros, na Cidade Nova, Centro do Rio, sdo usadas para inibir a presenca de
mendigos no local. Segundo a Companhia Municipal de Limpeza Urbana (Comlurb), a
medida esta sendo avaliada e pode ser adotada em outras regifes da cidade. Ainda segundo
a Comlurb, as pedras usadas sdo sobras de entulho, portanto ndo ha nenhum investimento.

Elas foram colocadas pelos préprios garis”.
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Figura 36. Pedras no Viaduto dos Marinheiros, Cidade Nova, Centro do Rio de Janeiro,
2010.

Em Curitiba, outra aberragdo de como 0s espacos publicos ou privados podem ser
confundidos ou manipulados de acordo com o gosto do governante de plantdo, sempre a
favor das elites locais. Recentemente inaugurado numa das areas mais populosas da cidade,
um shopping center (Figura 37) adotou a politica de restringir a entrada em seu espaco de
jovens de estratos sociais desprivilegiadas, que se trajam de acordo com a moda do
movimento hip-hop. A diregdo do estabelecimento defende-se afirmando que né&o
discrimina ninguém, mas que os clientes se sentem constrangidos e até mesmo acuados
pela circulacdo de jovens pobres no espaco do shopping. Por isso, torna-se necessario que
0s mesmos sejam impedidos de entrar no novo centro comercial, objetivando conservar os
clientes. Segundo o noticiado em veiculos da midia independente local, o assessor juridico
da Associacdo Comercial do Parana afirmou que, apesar de ser um local publico, o
shopping é também, uma propriedade privada. Logo, 0os empresarios tém todo o direito de
impedir que jovens suspeitos entrem nos espagos dos centros comerciais. E mais uma vez,

a ténue fronteira sobre o que é publico e o que é privado se faz presente



7

O Jornal A Gazeta do Povo, de Curitiba, escreveu o seguinte em sua edi¢do do dia
27 de maio de 2008: “Barrados na entrada do Palladium, o mais novo shopping de
Curitiba, um grupo de jovens de periferia diz ser alvo de preconceito”. Especialistas em
direitos humanos concordam com eles. Do outro lado, os shoppings dizem que estdo
apenas tentando evitar tumultos e garantem que ndo fazem discriminagéo de qualquer tipo.
E ha clientes que defendem o comportamento do Palladium. A gerente de Marketing do
Palladium, Maria Aparecida de Oliveira, diz que o shopping ndo barra a entrada de pessoas
da periferia. “O Palladium n&o faz nenhum tipo de discriminag&o. As restricdes sao em
relagdo ao comportamento e as atitudes”, ressalta. O consultor juridico da Associagdo
Comercial do Parand, Cleverson Marinho Teixeira, diz que os shoppings tém o direito de
evitar a presenca de grupos de pessoas que representem risco de tumulto. “Por mais que
seja um local publico, o shopping é também uma propriedade particular. Esta no direito do
empresario decidir quem frequenta o estabelecimento, desde que haja bom senso.” Alguns
frequentadores defendem a proibicdo do acesso a grupos de pessoas que, na opinido deles,

podem causar transtornos em shoppings.”.

Figura 37. Shopping Palladium, Curitiba.

Estes trés acontecimentos aqui citados apontam para alguns dos novos contornos
que a configuracdo dos espacos urbanos se transformou, neste inicio do século XXI. Em
todos, sempre os estratos sociais menos favorecidos sdo restringidos de circular ou

expulsos de determinados espacos, sem direito a defesa e na maioria das vezes, sem
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indenizacgdes justas. Este processo aponta certamente, para a criminalizacdo da pobreza e
para a transformacdo das classes menos favorecidas. Neste contexto, a logica de
funcionamento neoliberal, caracterizada pelo mercado financeiro globalizado, pela
desregulamentacdo da economia, pela retirada dos investimentos do Estado em projetos
sociais, engendra um cenario social no qual uma massa de sujeitos torna-se dispensavel ao
funcionamento do sistema. Como disse Guy Debord: “a sociedade que modela tudo o que a
cerca construiu uma técnica especial para agir sobre o que da sustentacdo a essas tarefas: o
préprio territorio. O urbanismo € a tomada de posse do ambiente natural e humano pelo
capitalismo que, ao desenvolver sua légica de dominacdo absoluta, pode e deve agora
refazer a totalidade do espago como seu préprio cenario”. (Guy Debord A Sociedade do
Espetaculo, 1997. Ed: Contraponto. p.112).

Na contemporaneidade, a maioria dos espacgos publicos tornou-se espagos nédo-
civis, viraram o ndo-espaco, caracterizados duplamente como lugares de passagem e de
consumo. Se antes, na era da modernidade pesada, da implantacdo do capitalismo
industrial, os espacos urbanos, com suas casas e prédios ordenados com frases, desenhos,
ornamentos, eram uma grande novidade que convidavam os transeuntes a fazer em suas
deambulagbes, um exercicio de admiracdo e até interpretacdo dos mesmos, hoje, contudo,
0S espacos sdo ou tentam ser lisos, fluidos e ndo exigem mais do que a passagem
instantanea dos individuos sempre com a pressa caracteristica dos grandes centros urbanos
contemporaneos. A histdéria da modernidade confunde-se com a decadéncia dos espacos
publicos e a necessidade do individuo burgués que foge das inimeras ameagas da rua,
refugiando-se em sua casa. Dentro deste contraditério contexto urbano, instala-se o

aproveitamento e a ocupacao dos espacos publicos pelos artistas.

Il. 1. 2. A experiéncia dos artistas urbanos

Existem, porém, iniciativas positivas por parte de alguns artistas urbanos que se
preocupam em ocupar 0 espa¢o publico, transformé-lo em local de interacdo com a
comunidade. O artista e editor de livros de arte urbana, o iraniano radicado em Berlin,
Adrian Nabi, decidiu levar sua experiéncia como editor para as ruas e assim induzir sua
revista chamada Backjumps a uma experiéncia tridimensional, em uma Praca de Berlin. Ele
entdo convidou alguns dos maiores nomes da arte urbana no mundo, para dar suas
contribuicBes estéticas a um espago publico. Sé que desta vez, de uma forma diferente,
podendo os artistas participar de todo o processo de ocupagdo de uma Praca na Alemanha,
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em 2008, especialmente designada para esta finalidade. Posteriormente, esta mesma
experiéncia foi repetida em Tokio. Nesta proposta, os artistas teriam o controle, desde o
projeto de urbanizacgdo, até a colocacdo das obras de arte no local. Desta vez os artistas
foram considerados parceiro, desde o inicio do projeto.

Esta praca foi ocupada entdo, por diversos artistas urbanos tais como: Banksy, WK
Interact, Shepard Fairey, Akim, Bleck Le Rat e contou também com a participacdo dos
brasileiros Os Gémeos. Juntos, construiram uma pequena cidade batizada de City of Names
(Figura 38). Esta foi uma importante experiéncia com a urbe na contemporaneidade
produzida por artistas de variados estilos e tendéncias. Apés o evento, tudo foi desmontado
e 0s desdobramentos destas experiéncias se transformaram em debates e seminarios sobre a
ocupacéo dos espacos publicos pelos artistas. Ao final, a revista Backjumps chamou para si
a responsabilidade de comunicagdo e conhecimento sobre os caminhos da arte urbana. O
encontro buscou refletir sobre a arte em locais publicos e sobre a cidade contemporanea.
Esta foi apenas uma experiéncia de autogestdo artistica de um espaco publico. O ideal é
que haja obviamente a cooperacdo entre as diversas esferas envolvidas nos planejamento
das cidades contemporaneas. Os urbanistas, 0s paisagistas, os artistas, 0s engenheiros, 0s
arquitetos e principalmente, toda a populacdo. A simples possibilidade dos artistas
poderem participar da criagdo do projeto de urbanizacdo da praca, gerou muitas
expectativas e certamente as solu¢es encontradas pelos artistas foram as mais inusitadas

possiveis: algumas com aplicagdes praticas na urbe e outras apenas devaneios estéticos.
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Existem diversas outras experiéncias urbanas envolvendo artistas e a cidade. As
relacdes entre arte e cidade estdo presentes ao longo da historia e ndo raramente delineiam
relacdes que a um s tempo particularizam e expandem as possibilidades de compreensao
da sociedade, de sua cultura e habitos. Ao longo da historia, varios artistas se inspiraram
nas novas formas de comportamento de uma sociedade cada vez mais concentrada nas
cidades. Na contemporaneidade, a cidade surge como um polo de problematizacdes acerca
das sociedades e culturas contemporaneas, evidenciando-se como o local e o tempo das
pluralidades e resignificancias. A cidade é reafirmada como o palco principal de
experimentacGes artisticas, que agora livres de suas atitudes necessariamente
revolucionarias ou ilustrativas, passam a delinear caligrafias multiplas e amplamente
ligadas aos conceitos e definicBes pessoais dos artistas inseridos em seu tempo. Este
espaco, suas continuidades e rupturas como lugares propicios a experiéncia artistica,
denota impulsos criativos nascidos de uma contemporaneidade urbana. Estes lugares
podem ser compreendidos como os locais aonde a cidade parece se expandir e redirecionar.
Noc0Oes de “fragmento” e de “labirinto” conduzem as atencGes dos transeuntes, inserindo
estranhamentos ao seu caminho cotidiano, ao propor trilhas visuais ligadas a urbe por
vezes periféricas e despercebidas dentro da complexidade da rede urbana.

Stencils, grafites e lambe-lambes, ininterruptamente nos oferecem reentrancias,
texturas, caminhos, perspectivas e atmosferas da cidade, nos dando a possibilidade de
interagir com a arte urbana. As imagens oferecidas pelos artistas acabam por propor
ampliacBes simbdlicas do imaginario pelas pessoas em suas deambulagdes na urbe, através
de uma caligrafia pictdrica e aberta a sobreposi¢cdes emblematicas, que acaba por oferecer
narrativas urbanas, priorizando o pensamento a imagem, a razao a sensibilidade.

A relagdo entre homem e espaco geografico se instaura desde as comunidades
primitivas através do processo de simbolizacdo. Contemporaneamente, e nas cidades
modernas, encontrarmos aglomerados simbélicos que se ramificam e se misturam aos
aparelhos urbanos, trazendo a tona simbolos que se deslocam e ressignificam os lugares,
becos, ruas, fachadas. A cidade contemporénea se converte em lugar de passagem e nao de
permanéncia. A experimentacdo dos espacos da cidade excluem locais de festa, jogos e de
participacdo, negando os modos de apropriacdo dos espacos pelos individuos,
criativamente sugerindo outra espécie de envolvimento dos habitantes com as suas cidades.

O cidadao urbano ndo é dono do espaco publico que, em principio, a ele caberia
usufruir. Uma das alegrias do Carnaval é poder dancar, brincar em espagos que
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normalmente sdo proibidos no dia-a-dia. Nesta festa popular, & grande a sensacdo de
liberdade quando se consegue participar desse espaco, penetrd-lo, estabelecer um
relacionamento afetivo mais profundo. O teatro de rua que utiliza o espaco publico como
espaco cénico, torna possivel o jogo lddico entre “real” e “ficcional’ ou “real” e
“imaginario”. O relacionamento afetivo com o espaco é fruto dos lagcos simbdlicos e
imaginarios que se podem estabelecer com o lugar, com o cotidiano. As pracas eram
centros de relagbes sociais publicas que marcavam o imaginario da populacdo como
referencial fisico e afetivo. E fato que a memoria coletiva se apega aos espagos € aos
simbolos. A prdpria configuracdo fisica da praca sugere um palco cercado por edificagdes
que configuram o cenario urbano, repleto de significacdes para seus frequentadores. A
praca se caracteriza, entdo, como um espaco publico de potencial expressdo. E ai que
entram os artistas urbanos, seja para subverter ou para confirmar esta ordem estabelecida.
A praga destituida dos valores simbdlicos torna-se um mero lugar de passagem que
pretende retomar como um espaco apropriado pelo coletivo e nestes casos, 0s artistas
podem ter um papel relevante em sua revitalizacdo, atraindo as pessoas pelo prazer de

compartilhar uma obra de arte publica.

Il. 2. TEMPO URBANO E GEOGRAFIA DO IMPREVISTO

Il. 2. 1. A geografia e os artistas do imprevisto.

Examinar o que € hoje a arte publica é uma tarefa especifica. Quando entramos na
arena publica, com sua geografia e seus imprevistos, envolvemo-nos num processo de
desafios e confrontos em que a capacidade de comunicar e transcendé-los atraves da troca
de informacéo € exigida, para criar uma maior compreensao, ndo apenas da obra de arte em
si como também de sua posi¢do dentro do espaco publico. O termo Arte-Urbana é recente
se 0 compararmos com a antiga vontade do homem de expressar-se nas paredes e passar
assim, a fazer parte da vida publica. Em meados do século XIX, coincidiu com a
descoberta de inscrigbes nos muros da antiga cidade de Pompeia, sendo batizado de
grafftti, por um padre arquedlogo italiano. Em maio de 1968, em plena revolta dos
estudantes em Paris, nasceu o grafite contemporaneo como é conhecido hoje. Eles
expressavam nas paredes ndo so as suas ideias politicas, mas também a sua poética visual.
Tem-se, desde os anos 1970, um motivo para olhar para 0 que se passa nas paredes e
muros que nos cercam. A técnica cada vez mais elaborada dos grafites, transformadas ja ha
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algum tempo em um movimento juvenil de massa, passou a colocar os seus trabalhos no
metrd de New York.

O lugar onde se desenvolve a arte urbana foi sempre objeto de debate e esta é razdo
suficiente para dar uma visdo dos artistas que a produz, de sua criagdo, das suas
particularidades e de tudo aquilo que pode contribuir para esta discussdo. Existem diversos
artistas urbanos espalhados pelo planeta, exercendo seu trabalho de diferentes formas e
meios: stickers, grafites, pdsteres, apenas para ficar nos mais conhecidos. Porém, apenas
alguns poucos artistas conseguem o reconhecimento e visibilidade de suas obras. Os que
conseguem, é porque de alguma forma seus trabalhos se destacam no meio de uma
infinidade de estimulos visuais aos quais as pessoas sdo submetidas todos os dias. A arte
urbana é uma arte visual por exceléncia, os artistas que a produzem, buscam sempre a
melhor forma de ter seus trabalhos vistos e expostos pelo maior tempo possivel nem que
para isso eles tenham que se apropriar as vezes, como veremos a seguir, dos meios de
comunicacdo utilizados pelos grandes conglomerados financeiros ou mesmo de algum
trabalho de outro artista urbano. Alguns artistas pela propria natureza marginal do seu
trabalho preferem o anonimato, apesar de suas obras procurarem os olhos dos transeuntes.
Nesta imensa possibilidade que é a arte urbana, foram selecionados alguns artistas, nao
somente pelo reconhecimento do trabalho, como também, os que influenciam de alguma
forma, seja pela atitude ou pela tematica. Artistas como:

Banksy — o éxito de Banksy &, neste sentido, paradigmatico. Nasceu em 1974, em
Bristol, Inglaterra e iniciou seus trabalhos aos 14 anos. Mantendo-se no anonimato até os
dias de hoje, este fantasma britanico elaborou um material facilmente digerivel para um
publico cada vez mais curioso. Embora estivesse presente pessoalmente no inicio da
década de 2000, nas exposicdes de arte urbana, foi, no entanto, se retirando para o
anonimato com um grau de popularidade cada vez maior e precisamente por isso alcangou
um carater notadamente individualista. Histérias como as dos imoveis onde a valorizagao
aumentou gracas as suas obras pintadas sobre as paredes e muros que foram
posteriormente removidos para serem vendidos, contribuiram para a construcdo de sua
fama. Neste aspecto, sua trajetoria parece com o percurso inicial de Basquiat, que, quando
seus trabalhos comecaram a valer dinheiro, as pessoas retiravam suas pinturas e
intervencdes dos locais onde estavam inseridas.

Com ele, a cena tem, de qualquer maneira, um profissional. O seu procedimento

com o meio, com artistas e 0 mercado provoca de forma muita mais clara do que seus
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trabalhos. Ele tem o mérito de provocar a discussao sobre o papel do espaco publico. Uma
das coisas que mais irrita Banksy € a sociedade de consumo. Assim como muito artistas,
ele utiliza o incbmodo como fonte de inspiracdo, entdo no meio da década de noventa
comecgaram a surgir nos muros de Bristol e Londres desenhos conhecidos dos moradores
das cidades grandes, Mickey Mouse e Ronald Mcdonald de maos dadas com a famosa
menina queimada por bombas de napalm' (Figura 39); colegiais levando bolsas de
supermercado e por ai vai. Aos poucos, seu trabalho comecgou a ser notado ndo apenas pela
policia inglesa, mas pelo mercado de arte estabelecido. Em 2003, com o convite da banda
inglesa de rock, Blur para ilustrar a capa e o encarte do album Think That tornou-se
bastante popular entre os jovens ingleses. Dizem que a parte grafica do album teve mais
éxito do que a musica em si. No entanto, o grande golpe de mestre foi em 2005, quando
Banksy viajou por conta propria ate a Cisjordania e realizou uma série de desenhos no
recém erguido Muro da Segregacdo (que divide fisicamente a Palestina de Israel). O
desenho mais impressionante é o de uma menina ganhando vdo gracas aos balbes de gas,
maneira sutil e poética que Banksy encontrou para tratar de um assunto tdo delicado e que
ganhou péaginas de jornal do mundo inteiro.

Banksy é artista do seu tempo e usa a internet para promover seu trabalho, sendo o
twitter um dos seus canais favoritos. Mas é impossivel ndo relacionar Banksy com outro
artista que reformulou os conceitos da sua época - Andy Warol -, mesmo que o segundo
buscasse sempre aparecer na midia e o primeiro priorizasse 0 anonimato de sua imagem.
Ainda que ambos tenham surgido de escolas diferentes e usassem técnicas diferentes, eles
se assemelham no fato de que poucos usaram uma linguagem téo acessivel as pessoas de
sua geracao, tendo o cotidiano representado na sua obra e as figuras do mundo capitalista
como tema sempre presente. Por despertar amores e oOdios, Banksy teve um de seus
trabalhos pixados por um grupo chamado Appropriate Media. Mild Mild West (Figura 40),
um graffiti de Banksy que estd na parede de um edificio em sua cidade natal, Bristol, foi
danificado pelo grupo que pixou de vermelho o muro sobre a pintura de Banksy e 0 acusa
de estar “gentrificando” &reas urbanas com seus grafites.

O grupo descreve Banksy como um pobre menino de classe média que esta
elitizando areas urbanas, atraindo a elite liberal. Como resultado, acontece uma renovacéo

da area e os precos dos imoveis vao se tornando estratosféricos, expulsando as populacdes

! Esta menina se tornou célebre gracas a uma fotografia tirada durante o bombardeio por forcas norte-
americanas de sua aldeia no Vietnan do Norte em 1968, que foi capa da revista Time.
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de baixa renda. E o segundo ataque recente a um trabalho de Banksy que ficou famoso
com trabalhos como a interferéncia em CDs de Paris Hilton, que foram adulterados
furtivamente e recolocados nas lojas a venda. Nas capas dos CDs, ele escreveu coisas
como “Cada CD que vocé compra me coloca ainda mais longe de seus padrbes”. A
mensagem do grupo Apporpriate Media, em seu site rotula Banksy como uma fraude e o

acusa de capitalizar no fenémeno conhecido como “arte urbana”.

Figura 40. Appropriate Media, pixacdo sobre o trabalho de Banksy.
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Zevs — artista nascido em Paris, em 1977, de forma semelhante a Banksy, prefere
permanecer também no anonimato. E um artista dos mais conhecidos da nova geracéo de
artistas urbanos franceses. Sua forma de acdo € singular, com uma meia fina imitando as
pintas de um leopardo, enrolada no rosto (Figura 41), ele sai as ruas de Paris, com sua
motoneta, procurando seus alvos, propagandas e publicidades. O ataque ao grande cartaz
publicitario em Berlin, em plena Alexanderplatz, uma das Pragas mais importantes e
movimentadas da cidade, foi documentado cuidadosamente por um auxiliar e considerada
uma das mais importantes a¢Ges de arte urbana dos ultimos tempos, pela ousadia sem
precedentes, perpetrada em plena luz do dia. O ataque famoso foi dirigido contra um
anuncio do grupo empresarial do Café Lavarezza, onde em cima da publicidade, ele
escreveu: “sequestro visual pagar agora”, ele corta figura do andncio e exige em
contrapartida uma recompensa, como um sequestrador faria. Para dar énfase a sua acéo,
cortou um dedo da figura e mandou para a empresa. No final de sua acéo, ao qual aparece
sempre encapuzado com a famosa meia de leopardo, pode-se ver-se a entrega da figura aos
representantes da marca de cafe.

O dinheiro arrecadado nestas a¢Ges é doado para instituicdes culturais tradicionais
de Paris, como o Palais de Tokio, importante local da arte contemporanea. O trabalho de
Zevs tem como alvo os grandes conglomerados empresariais e de midia do mundo, com
suas logomarcas facilmente reconheciveis, onde as empresas gastam bilhdes de ddlares
anuais para manterem as suas imagens de forma positiva para as pessoas. Hoje em dia seu
trabalho tornou-se referéncia em arte urbana, devido, além da qualidade, a uma imensa
rede de pessoas que replicam seu trabalho, em diferentes lugares do mundo, o que o torna
ainda mais popular sua obra. Por ter um trabalho extremamente agressivo em relagdo aos
icones das grandes marcas mundiais, Zevs ja foi preso na China, em 20 de julho de 2009,
poucos dias antes de abrir sua primeira exposi¢éo individual em Hong Kong, na galeria Art
Statements, depois que a grife Chanel sentiu-se ofendida, quando ele fez a logomarca da
empresa derretendo com tintas pretas (Figura 42). Vale ressaltar que ele ndo estava
presente ao seu vernissage por ainda estar detido. Ele também interferiu com tinta preta a
base de agua, na fachada do edificio Giorgio Armani, em 13 de julho de 2009

Se condenado, ele enfrentara a possibilidade de uma pena bastante longa, também,
é relatado que Armani pede uma indenizacdo de cerca de 650 mil euros contra Zevs,
alegando que a tinta ndo podia ser removida, pois a fachada é de pedra calcéria e absorveu

a tinta. Zevs argumentou que é apoiado por uma empresa de limpeza de monumento das
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mais reputadas da Europa e que tem um histdrico de limpeza de grandes fachadas como a
do Louvre, que é perfeitamente viavel a limpeza das pedras e que aguarda a entrega dos

produtos quimicos necessarios, vindos da Europa, para reparar o “estrago”.
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Figura 42. Trabalho de Zevs, na China. 2007.
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Bleck Le Rat - se a arte de rua € uma manifestacdo massiva, o trabalho de Black é
instigante. E fonte de inspiracdo e cultuado pelos artistas urbanos como talvez o mais
importante artista urbano atual. Ele introduziu novas técnicas artisticas para territorios
antes inexplorados, na arte urbana internacional. As suas imagens urbanas buscam atingir o
inconsciente dos transeuntes e atuar no modo de pensar das pessoas. Bleck e Bansky séo
ambos, sem ddvida, os maiores artistas urbanos da Europa, na atualidade, porem Banksy
diz que: “Toda hora eu penso que pintei algo realmente original, mas depois eu vejo que
Bleck j& havia feito isso, pelo menos 20 anos antes”. E ele tem toda razao, ha mais de vinte
anos atras, Bleck comecou fazendo seus stencils nas ruas de Paris. Enquanto nesta época,
as unicas manifestacGes urbanas de rua eram os grafites de cunho politico-social, Bleck
produziu um pequeno stencil de um ratinho e iniciou sua trajetoria, nas artes urbanas.
Epoca de manifestacBes em massa de desempregados e em plena corrida nuclear com o
advento da guerra fria entre as poténcias ocidentais e a Unido Soviética no inicio dos anos
de 1980.

E neste contexto que ele comecou a desenvolver sua obra e isso teve profundo
efeito no imaginario e na ideologia do artista, que se utiliza de temas contra a globalizacéo,
o militarismo e a discriminagdo. O fato de Bleck trabalhar nas ruas em plena luz do dia
(Figura 43), sem mascaras e encarando a populacédo de frente, € mais uma forma dele dizer
“esta é a mensagem”. O desenvolvimento de seu trabalho levou o artista a experimentacdes
cada vez mais complexas. De inicio seu trabalho era de pequenos formatos, mais tarde
atingiram tamanhos imensos, que ocupam laterais e fachadas inteiras e passou a mistura
da arte urbana e tecnologia. Por volta de 1983, o estilo de grafite novaiorquino invadiu a
Europa e alguns anos antes, Bleck ja havia iniciado seu trabalho, nas ruas de Paris. Nos
ultimos anos, o trabalho de Bleck voltou-se inteiramente & oposicdo da guerra no lraque,
em 2004. Em 2006, criou um de seus mais famosos trabalhos, David (Figura 44). Sua
contribuicdo para a arte urbana € ainda pouco estudada, porém ja marcou este estilo
artistico. Seus primeiros stencils, nos idos da década de 1980, eram despretensiosos e
divertidos como: bananas, um homem correndo em vermelho, um ratinho pequeno,
pequenas faces e até um autorretrato, que ele continuaria a produzir em diferentes versoes,
durante todo o seu percurso até os dias de hoje. Para tentar atrair a atencao do publico, ele
escolheu um pseuddnimo e adotou o nome Bleck, em referéncia a uma tirinha cémica de
historia em quadrinhos italiana, lembranca de sua infancia. Bleck era o nome de um ratinho

que lutava contra o colonialismo britanico, na guerra revolucionaria norte-americana. Ele
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escolheu os ratos como simbolo do ambiente urbano, além de ser um anagrama para a
palavra arte em inglés. Rat = Art.
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WK Interact — Nascido na Franga mudou-se depois para New York, onde faz parte
da cena, desde o inicio da década de 1990. E la que reside atualmente, ele diz que “mudar-
se para |4 foi uma grande oportunidade pra mim, meu trabalho ganhou visibilidade e
importancia, coisa que eu ndo tinha em minha terra natal, agora meu povo comega a me
reconhecer também”. Muitos artistas do sticker trabalham exclusivamente com tinta preta
em fundo branco, por baratear, valorizando contraste. Mas este artificio tem suas
dificuldades, pois no espacgo urbano, com suas numerosas manifestacdes artisticas, é cada
vez mais dificil de encontrar espaco em que 0 branco possa sobressair. Porém o artista
francés WK Interact vem conseguindo destacar-se neste contexto, gragas ao seu trabalho,
que diferencia-se do que se faz com sticker atualmente. Em sua cidade adotiva, New York,
é que ele sente a pulsacdo das ruas, que traz inspiracGes para sua obra. Ele expressa a
energia em seus posteres e desenhos nas paredes, que sempre tém skatistas, ciclistas e
cenas de lutas e violéncia. Interact cria as suas préprias ferramentas também, além de se
locomover pelas ruas, numa bicicleta (Figura 45), adaptada por ele para a préatica da arte
urbana, com escada, recipientes para guardar cola, spray, pinceéis, etc. A agitacdo frenética
tanto das pessoas apressadas, quanto dos carros, dos metrés, € o que ele busca passar em
suas obras, que de fato transmitem uma sensagdo de movimento e velocidade (Figura 46).
Esta ligacdo direta do artista com o seu modo de locomogéo pela urbe é refletida em sua
obra. Seus trabalhos chamam a atencdo e as pessoas gostam de ver a agitacdo em suas
obras. E um dos mais importantes artistas urbanos da atualidade e, mesmo nos Estados
Unidos, onde a arte urbana produz artistas e estilos que sdo copiados e cultuados no mundo
inteiro, ele consegue se destacar como um dos mais proficuos artistas de sua geracdo. Em
seu método de producdo de sticker, ele utiliza retroprojetores para ampliar a imagem
escolhida no tamanho desejado, para depois aplica-las nas ruas. E um método que requer
muito tempo de elaboracéo da obra.



Figura 46. Trabalho de WK Interact nas ruas de Nova lorque, E.U.A., 2007.
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Space Invader — nascido na Franca em 1969, quando nos idos de 1978, a Atari
lancou o video-game space invader, que fez grande sucesso. Aquelas estranhas figuras
geométricas conseguiram atrair a atencdo de criancas e adultos. Space Invader faz sua
invasdo nas ruas das cidades europeias, deslocando as figuras das telas das TVS e dos
computadores para as fachadas e aparelhos urbanos. (Figura 47). Os primeiros seres
invadiram Paris, em 1998 e desde entdo eles ja alastraram-se em mais de trinta cidades, em
diversos paises europeus e nos Estados Unidos da América. Este artista urbano utiliza-se
de pastilhas de ceramica ou vidro de diversas cores, usadas na construcdo civil. Invader
cria estes seres que sdo depois colados nas mais diversas superficies da cidade. Seus
trabalhos podem ser vistos em paredes, pontes, metrés, edificios e até mesmo, no famoso
letreiro com a palavra Hollywood, numa colina da cidade de Los Angeles, Estados Unidos.
Invader coloca seus trabalhos em locais de dificil acesso, geralmente no alto, para que ndo
sofra vandalismos.

Ele se inspira nos pixels de computador e configura em solidos mosaicos coloridos.
E a linguagem binaria para a arte de rua. Invader é mais um dos artistas urbanos que
prefere se manter no anonimato e sempre que entra em acéo, se utiliza de uma espécie de
lenco envolto no rosto. Apesar de seus trabalhos serem apreciados e reconhecidos por
artistas e pessoas em todo o mundo, é um artista que buscou novos materiais para a arte
urbana. Invader partiu para 0 geometrismo, advindo da linguagem dos computadores, com
colorido e caracteristica singular; seu trabalho é facilmente reconhecivel. Sua obra tem
sido copiada e reproduzida por outros artistas da arte urbana mundial, consequéncia da
acessibilidade promovida pela internet. Inimeras publicacfes online surgem para oferecer
espacos de publicacdo, proporcionando debates sobre o assunto. Dessa forma, facilita a

difusdo da pratica e um meio de troca entre os artistas.

Os locais para 0s mosaicos ndo sdo aleatdrios, mas sdo escolhidos de acordo com
critérios, que podem ser estéticos, estratégicos ou conceituais. Ele favorece locais que séo
frequentados por muitas pessoas, mas também gosta de alguns locais mais escondidos. Em
Montpellier, Franga, os locais dos mosaicos foram escolhidos de forma que, quando
colocados em um mapa, formam uma imagem de um personagem space invader. Os
mosaicos sdo construidos com antecedéncia e Invader viaja com eles. Quando ele chega a
uma cidade, ele adquire um mapa e passa pelo menos uma semana analisando-o, para

definir onde instalar as imagens. As ac¢Oes sao registradas e catalogadas e Invader desenha
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um mapa indicando sua localiza¢ao dentro da cidade. Por algum tempo, Invader contratou
um fotografo profissional para tirar fotos de cada mosaico. Ele também trabalha em outro
projeto ao qual denomina de “rubicubismo®’, que consiste em criar obras de arte

confeccionadas a partir dos brinquedos chamados cubos-méagicos.

Figura 47. Invader. Mosaicos Urbanos em Paris.

Shepard Fairey — é o criador de Obey Giant (Figura 48), icone muito difundido e de
grande visibilidade. De fato, a sua reproducao esta em diversas cidades ao redor do mundo.
O préprio Fairey vende em sua pagina na Web, os stickers do Obey, ja embalados e
prontos para serem utilizados nas ruas, além de pOsteres, camisetas e uma diversidade de
produtos relacionados a arte urbana. Fairey, que se formou na Rhode Island School of
Design, New York, Estados Unidos da America, em 1992. Tornou-se conhecido entre
grafiteiros e fas, gracas a uma das primeiras obras Obey: um improviso inspirado em um

anuncio de Andre, conhecido como the Giant, lutador profissional de luta - livre. Fairey

2 Rubicubismo — no Brasil o brinquedo chamado “cubo-mégico™ é conhecido na Europa como cubo de
Rubick.
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criou esta imagem, no final dos anos 80, juntamente com o rabisco "Andre the Giant” e a
imagem tornou-se viral, se espalhando rapidamente por toda a parte atraves da “America

urbana”

, em placas de rua, outdoors e paredes.

Misturando politica de esquerda com "apropriaces” de imagens e design grafico
arrojado, remetendo ao das propagandas politicas soviéticas do inicio do século XX, ele se
destacou em curto espaco de tempo. Fairey agora trabalha como artista plastico e designer
de publicidade, em uma galeria de Los Angeles e com empreendimentos editoriais, de
moda e de esportes urbanos como o skate. Admiradores o chamam de visionario, 0s
detratores dizem que ele é um plagiador. O seu sucesso tem-no colocado no meio de um
debate juridico e artistico sobre autoria e direito de imagem.

Em janeiro de 2008, com a permissdo da equipe da campanha presidencial de
Barack Obama, Fairey comecgou a distribuir o "HOPE" (Figura 49), uma imagem de
Barack Obama, que se tornou também, bastante popular e querida, dada a popularidade
mundial do entdo candidato a presidente dos EUA. Um ano depois, com Obama ja na Casa
Branca, o poster de Fairey foi oficialmente apresentado, na National Portrait Gallery, em
Washington, DC. Ao mesmo tempo, a Associated Press declarou que o verdadeiro autor da
foto, que Shepard se baseou para criar seu poster, era Manny Garcia e que deveria por isso
também, obter crédito e compensacdo. Apresentando uma acao preventiva contra a AP,
argumentando que ndo lhes devia nada, foi processado e depois entraram em acordo.
Fairey tem aparecido no documentario “Andre the Giant Has a Poss” de Helen Stickler, de
1997 e Bomb It! de 2007, além de diversos livros que falam de sua obra. Por diversos
aspectos, a obra de Fairey é cultuada e reproduzida pelos artistas urbanos, suas imagens
hoje em dia estdo nos cinco continentes e em locais e cidades onde ele jamais previu, como
aqui em Salvador, Bahia, Brasil, onde sua obra pode ser vista colada em locais de muita
movimentacao popular, como a Estacdo da Lapa.

% Expressdo idiomatica norte-americana que designa as grandes cidades dos Estados Unidos da América.
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Figura 48. Fairey, Obey, 1988.

Figura 49. Fairey, Hope, 2008

Em relacdo aos artistas, o publico muitas vezes, tem grande curiosidade, pela
identidade dos artistas urbanos que ndo querem ter seus rostos expostos. Por esta razao,
alguns artistas urbanos como Zevs, WK Interact e outros sempre déo entrevistas adotando
mascaras, lengos, para que nao possam ser identificados e a maioria utiliza-se de
pseuddbnimos dos mais variados, como Above, Lepos, D Face, Karl Toon, 56K, Blues
Brothers, Invader, Yok, Sargento Rock, etc; artistas como Banksy, preferem simplesmente
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desaparecer da cena por completo. Este interesse das pessoas, ndo pela arte, mas pelos
artistas e sua vida pessoal, € um dos reflexos caracteristicos da espetacularizacdo da cultura
contemporanea como um todo e que também tem influéncia na arte. Os artistas urbanos,
ndo estdo livres das especulacGes de mercado e das engrenagens que regem a arte dos
tempos atuais.

Encontrar um grafiteiro na era da internet é facil: basta procurar em redes sociais
como flickr, orkut, myspace ou twitter. Mas nem sempre foi assim. Antes existia 0
anonimato, a subversdo, muitos artistas urbanos ndo gostavam de se identificar. Era até
perigoso fazé-lo. Estes artistas fazem uma espécie de protesto contra 0S rumos
espetaculares que a arte urbana tomou.

Estes artistas urbanos, que em suas deambulacdes cotidianas deparam-se com a
geografia do imprevisto, estdo preparados para adaptarem-se cada vez mais as
circunstancias que a arte urbana vem apresentando, em suas diferentes formas e vertentes.
Na contemporaneidade, 0 ser humano esta cada vez mais perdendo espaco nas cidades para
0s automdveis e pressionado pela especulacdo imobiliaria, onde o0s estratos menos
favorecidos na sociedade de consumo, estdo sendo expulsos de seus locais de “moradia”.
Como disse o0 arquiteto e urbanista Paulo Mendes da Rocha: “O Homem compreendeu que
seu destino é, com toda contradicdo que isso possa implicar, construir seu espaco
habitado.” (Paulo Mendes da Rocha no livro Arte Publica de Nelson Brissac Peixoto.
1998, Ed: SESC/ SP, PAG. 31).

I1. 3. CIDADE E ARTE DE REPRODUCAO

A reprodutibilidade na obra de arte € uma tematica bastante discutida, na literatura
de arte, desde o inicio do século XX até os nossos dias. Mas a reprodutibilidade dos meios
gréficos, na utilizacdo da arte urbana, é tema pouco discutido. Porém, ambas tém muito em
comum, pois a arte urbana é em sua esséncia uma arte que se utiliza dos artificios da
reprodutibilidade, na maioria das vezes através dos stickers, stencils e lambe-lambe, que
sdo exemplos de uma arte essencialmente reprodutivel, pois sdo confeccionadas diversas
copias dos trabalhos para serem colados e distribuidos nos mais diversos cantos da cidade.

Quando se tem a possibilidade de poder colocar um mesmo trabalho, em diversos
pontos distintos na urbe, é possivel ressignificar o espaco e o trabalho. E este processo é

uma constante na arte urbana contemporanea e muito mais ainda com a Gravura Urbana
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que € em sua esséncia uma arte de reprodutibilidade, pois as suas bases séo calcadas nas
artes graficas.

Walter Benjamin, em "A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica”,
discorre sobre a evolucgdo da reprodutibilidade da arte, abordando as formas de reprodugéo
como a xilografia e a litografia. Essas novas técnicas de reproducéo alteram o carater da
obra de arte. A possibilidade de reproduzir uma obra - processo que comecara com a
xilogravura e atingira seu apice com o cinema — coloca em questdo a originalidade de obra
de arte que tem seu carater de exclusividade abalado pela reproducéo das imagens (como a
fotografia e o cinema). A arte de reproducéo, segundo Benjamin, perderia a aura do objeto
unico e da autenticidade.

Entretanto para Benjamin, isso € algo positivo, visto que ele afirma que: “o cinema
aumenta a possibilidade de libertacdo da arte, desmascarando a ideologia elitista”. (Walter
Benjamin, em A obra de arte na era de reprodutibilidade técnica. In: Magia e técnica, arte
e politica. 1994. Ed: Brasiliense).

Nunca as obras de arte foram tdo reprodutiveis como na atualidade, com toda a
tecnologia existente e disponivel. Se a fotografia e o cinema colocaram em debate a ideia
de autenticidade artistica, a internet a destroi de vez, com sua ampla gama de redes sociais
como o Orkut e Facebook e as diversas possibilidades de divulgacéo e reproducao de obras

de arte. As obras de arte criadas para a rede podem ser amplamente reproduziveis.

I1. 3. 1. Reprodutibilidade técnica e seus desdobramentos.

Com a xilogravura, o desenho tornou-se pela primeira vez tecnicamente
reprodutivel, muito antes que a imprensa e a palavra escrita. Conhecemos as gigantescas
transformaces provocadas pela imprensa, a reproducdo técnica da escrita. Mas a imprensa
representa apenas um caso especial, embora de importéncia decisiva, de um processo
histérico mais amplo. Na Idade Média, seguem-se a xilogravura a estampagem em chapa
de cobre e a agua-forte, assim como a litografia, no inicio do século XIX. Com a litografia,
a técnica de reproducdo atinge uma etapa essencialmente nova. Esse procedimento muito
mais preciso que distingue a transcricdo do desenho numa pedra de sua incisdo sobre um
bloco de madeira ou uma prancha de cobre, permitiu as artes graficas pela primeira vez
colocar no mercado suas producfes em massa. Dessa forma, as artes graficas passaram a
ilustrar a vida cotidiana. Gragas a litografia, elas comegaram a situar-se no mesmo nivel

que a imprensa. Mas a litografia ainda estava em seus primérdios, quando foi
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“ultrapassada” pela fotografia. Pela primeira vez no processo de reproducédo da imagem, a
médo foi liberada das responsabilidades artisticas mais importantes, que agora cabiam
unicamente ao olho.

Como os olhos apreendem mais depressa do que a mdo desenha, 0 processo de
reproducdo das imagens, experimentou tal aceleracdo que comegou a situar-se no mesmo
nivel que a palavra oral. Um dos meios de arte urbana de maior reprodutibilidade séo os
stickers, que por sua facilidade de aplicacdo, sdo imensamente utilizados pelos artistas
urbanos. A cultura Pop e a cultura dos videos-games sdo temas recorrentes para alguns
artistas. Esta forma de expressdao através de adesivos se tornou também, um meio de
artistas mais conhecidos, como Shepard Fairey, que ganha dinheiro, vendendo seus
adesivos de Obey através da internet. Um pacote com 20 adesivos (Figura 50) de tamanhos
variados custa cerca de 10 ddlares. Esta forma de venda, através dos meios digitais, além
de legitimar a ferramenta como veiculo de difusdo, possibilita também um retorno
financeiro. Mas ao mesmo tempo em que ganha dinheiro com isso, cada vez mais seu
trabalho € disseminado pelos mais diversos locais do planeta, tornando o artista cada vez
mais conhecido. O artista torna-se conhecido por vender o adesivo, quanto mais vende ou
lucra, mais € divulgado. Vale aqui ressaltar que Fairey é um dos artistas urbanos mais bem
sucedidos da atualidade e por isso mesmo ele ndo perdeu a oportunidade de atraves da
internet, ampliar ainda mais o leque de produtos oferecidos com a marca “Obey”. Ele

passou a oferecer bolsas, lengos, calgas jeans, casacos, moletons e uma infinidade de

outros produtos. Todos comercializados em seu web site pessoal.
¢ »-

Figura 50. Pacote de Stickers e camiseta com a imagem de Obey.
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Em 1955, a arte ainda estava dando os primeiros passos no terreno do design. E
cresceu a muitos pixels por segundo. As possibilidades de criacdo e reproducdo séo
amplas. As estratégias “Obey the Giant" reproduzem inimeras vezes a mesma imagem até
estarem tdo divulgadas e expostas que adquirem um valor de culto. Também nédo lhe
escapou 0 panorama atual do circuito de consumo e produgédo. Vale aqui ressaltar que
Shepard Fairey, nascido em 15 de fevereiro de 1970 é um artista urbano contemporaneo,
designer gréafico e ilustrador, se tornou conhecido por seu "André the Giant”. Este trabalho
evoluiu para o que € hoje em dia mundialmente conhecido, cultuado e reproduzido como
“Obey-Giant” (Figura 51) e cresceu através de uma rede internacional de colaboradores,
prontos a replicar seus desenhos originais. Mas, mesmo Fairey ndo gostou quando sua obra
mais conhecida foi reproduzida por outro artista urbano norte-americano. Fairey tem sido
foco de criticas por apropriar-se da imagem de outras pessoas em seu proprio trabalho, o

que ¢ contraditorio por ele querer processar artistas que fazem o mesmo com a sua obra.

O caso mais famoso é do artista urbano e designer grafico Baxter Orr que com sua
obra intitulada “Protect™ (Figura 52), desagradou muito a Fairey. Baxter comecou a vender
através de seu website cdpias deste trabalho, que nada mais era que o “Obey de Fairey”,
usando mascara contra a gripe suina, que logo se tornou popular tambéem.

Em 23 de abril de 2008, Orr recebeu uma ameaca de processo por parte dos
advogados de Fairey, alegando estes, “violacdo de marca”, ou seja, um artista urbano que
utiliza-se de apropriacdo de imagens, estava processando outro artista urbano, por este

estar utilizando-se de uma apropriacéao.

Figura 51. Fairey. Obey-Giant, 1989.
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Figura 52. Orr, Protect, 2008.

Estas problematicas sobre a reprodutibilidade das obras de arte, no inicio do século
XXI1 sdo apenas exemplos concretos de como o0 assunto ainda € polémico e atual. Ja Guy
Debord afirma que: “a sociedade do espetaculo é o apice da cultura de massa [...]” (Guy
Debord, A Sociedade do Espetaculo, Ed: Contraponto. 2009. p.11), Na era da cultura
digital, da espetacularizacdo da vida cotidiana, com os blogs, fotoblogs, Orkuts, Twitter e
sites pessoais, a visibilidade alcanca niveis de exposicdo que também saturam. O grande
namero de informagbes contidas nas redes digitais torna dificil acompanhar, mas ao
mesmo tempo é neste emaranhado de informag@es que os artistas urbanos buscam insercao
para poderem divulgar seus trabalhos, além de possibilitar novas formas de arte urbana e
assim tornarem-se conhecidos. O aumento do desenvolvimento tecnolégico € uma mola
impulsora da arte urbana, que se nutre desta fonte também pra produzir e principalmente
para divulgar seus trabalhos, sem contar que novas possibilidades de arte. A arte urbana,
apesar de em sua maioria ser uma arte essencialmente manufaturada, pode se utilizar de
computadores e da tecnologia digital para intervir diretamente na urbe.

A Infogravura Urbana (Figura 53) é uma técnica que obviamente ndo poderia ser
realizada, sem o auxilio do computador e de impressoras a laser. Permite que em alguns
poucos minutos se produza mais gravuras do que se poderia confeccionar manualmente em
um dia inteiro, num atelié de serigrafia, por exemplo. E é esta rapidez também que os

artistas urbanos buscam, pois quanto mais rapida for a produgéo, maior sera o “ataque” nas
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ruas. O deslocamento da gravura, uma técnica exibida em locais tradicionalmente
fechados, para os imprevistos da geografia urbana, impde consideracdes técnicas, formais e

conceituais que levam em consideracédo o lugar especifico em que serdo aplicadas.

Levando-se em consideracdo a complexidade das modernas cidades, com seus
bairros que se tornaram autossuficientes e por isso mesmo, independentes da dindmica da
cidade ao qual estdo inseridos. As cidades podem ser vistas também como um grande
rizoma, que cresce descentralizada e que, de qualquer de seus bairros, podera surgir uma
nova cidade, um novo rizoma. E como diz Deleuze: “qualquer ponto de um rizoma pode
ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. E muito diferente da &rvore ou da raiz, que
fixam um ponto, a uma ordem” (Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil platés.Vol.1. 1995. p.
15).

Outro exemplo de artista urbano que se utiliza da tecnologia para a producéo de seu
trabalho é o norte americano de origem francesa, chamado WK Interact. Este artista que
vive e trabalha em Manhattan utiliza-se fartamente da tecnologia para a producgéo de sua

obra. Primeiro ele fotografa o modelo na pose ja previamente pensada para um local
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anteriormente escolhido, depois com o auxilio de um retroprojetor ele projeta a imagem
diretamente nas paredes das ruas ou diretamente em tela ou no papel. Depois esta imagem
em papel € reproduzida diversas vezes para ser colada em distintos locais da cidade.
Interact procura em seus trabalhos dar sempre uma ideia de movimento (Figura 54), pois
segundo ele, “os transeuntes estdo sempre em movimento”. Ele prefere trabalhar sozinho e
circula com seu skate ou em sua bicicleta equipada com um rack, para levar os materiais

como escada dobravel, latas de cola, fitas adesivas, pincéis, rolinhos, trinchas, etc.

Figura 54. Trabalho de WK Interact numa parede em Nova lorque, E.U.A., 2008.

I1. 3. 2. Arte na era da reprodutibilidade virtual

"Nossas belas-artes foram instituidas e seus tipos e usos fixados, num tempo bem
distinto do nosso, por homens cujo poder de acdo sobre as coisas era insignificante
comparado ao que possuimos. Mas 0 espantoso crescimento de nossos instrumentos e a
flexibilidade e precisdo que eles atingiram, as ideias e os habitos que introduziram nos
asseguram modificacbes proximas e muito profundas, na antiga inddstria do belo. Ha em
todas as artes uma parte fisica, que ndo mais pode ser vista e tratada como o era antes, que

ndo mais pode ser subtraida a intervencao do conhecimento e do poderio modernos. Nem a
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matéria, nem o espaco, nem o tempo sdo, ha cerca de vinte anos, o que sempre haviam
sido. E de se esperar que tdo grandes novidades transformem toda a técnica das artes,
agindo assim sobre a prépria invencdo e chegando mesmo, talvez, a maravilhosamente
alterar a propria nogdo de arte." (Valery,1934, apud in Benjamin). Chega a ser espantoso
que este texto tenha sido escrito ha mais de setenta anos, pelo poeta Paul Valery em seu
livro La conquéte de lubiquité. O trecho, porém, é mais conhecido no Brasil por ter sido
escolhido como citagio de abertura do ensaio A Obra de Arte na Epoca de sua Reproducéo
Técnica, publicado originalmente em 1936, por Walter Benjamin. E desnecessario
enfatizar a importancia deste texto de Benjamin sobre a producdo cultural do século XX.
Mesmo que o ensaio dele tenha como horizonte apenas os meios de reproducédo existentes
em sua época pré-revolucdo microeletronica, hoje se pode pensar na possibilidade de uma
arte criada na Internet e para a Internet, dentro dos parametros originais langados por seu
ensaio ha dezenas de anos atras, época que a fotografia e a imagem em movimento davam
Seus primeiros passos.

A Obra de Arte na Epoca de sua Reproducdo Técnica propde uma reflexdo nos
conceitos da estética tradicional, acreditando que a possibilidade de reproducdo das
imagens altera o “valor” da experiéncia artistica. A reprodutibilidade encerraria de vez
conceitos como a aura e a autenticidade, o que causou um grande furor na época. Benjamin
apontava essa mudanga como positiva, por desmascarar a ideologia elitista da estética
ocidental. Para ele, a arte ndo deveria ser pensada em oposic¢do a indudstria cultural, mas
dentro dela. E as tecnologias que viriam, seriam instrumentos para desmistificar teorias do
belo, criadas pelas elites artisticas e criticas. O conceito de artista também deve ser
repensado, na era das tecnologias digitais. Aura, valor cultural, autenticidade, meios de
reproducédo e de distribuicdo, os trabalhos podem estar em qualquer lugar do mundo, em
computadores de museus e institui¢cdes culturais ou em outro computador pessoal qualquer.
E nessa Gtica que as questdes da reprodutibilidade e também da propriedade intelectual,
que neste caso estdo ligados intrinsecamente, se colocam de maneira evidente. Ainda seria
necessaria uma nova reflex&o critica sobre a qualidade dos trabalhos apresentados em rede.
Mas, acerca da especificidade da World Wide Web como meio de reproducéo e expressao
artistica, ¢ fato que se tornou mais uma ferramenta que veio auxiliar os artistas
contemporaneos, porém ainda é cedo para afirmar com certeza como esta arte se
desenvolvera e como isso afetard tanto a producdo, quanto a percepcao da arte no futuro. A
Infogravura Urbana (Figura 55) é facilmente reprodutivel a partir de computadores.
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Figura 55. Castro, Infogravura Urbana no Canela, 2009.

Il. 4. ARTE CARTAZ, ARTE OUTDOOR, ADESIVOS (STICKERS) E

LAMBE-LAMBE
I1.4. 1. Arte cartaz

A historia do cartaz publicitario esta intimamente ligada a da litografia. Esta técnica
de impressdo foi inventada por um compositor e autor de pecas de teatro hdngaro, Aloys
Senefelder (1771-1834), que procurava imprimir, a baixo preco, as suas préprias partituras
musicais. O processo baseia-se no principio da repulsdo entre a dgua e substancias oleosas,
uma pedra de calcario e uma placa de zinco ou de aluminio, para servir de base. Em 1816,
abre em Paris a primeira impressora litografica. Esta técnica permite a producao e difusdo
de imagens em massa, devido ao seu baixo custo. Os pintores e ilustradores rapidamente a
adotaram e deram-lhe a importancia que ainda hoje tem.

A litografia também serviu de base as modernas tecnicas de impressao,
nomeadamente a offset. O pintor francés Jules Chéret é o primeiro, em 1860, a criar
cartazes publicitarios de carater artistico (Figura 56). Ele teve a ideia de combinar a
imagem com um texto curto, que permite uma leitura rapida e a percepgdo clara da
mensagem. Foi Chéret o primeiro a compreender a importancia da dimensdo psicoldgica

da publicidade ao elaborar cartazes baseados na seducdo e no impacto emocional. Para tal,
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utiliza a imagem da mulher, bela e etérea, viva e alegre. A cromolitografia, que ele
aperfeicoa, permite-lhe obter rapidamente grandes tiragens, a medida que adquire o
controle perfeito das cores. A utilizacdo de pedras de grande porte permite a producdo de
cartazes enormes, visiveis a distancia. Gragas as tintas resistentes a chuva, torna-se
possivel a afixacdo de cartazes no exterior, nas paredes e nas colunas para cartazes: nasce a
arte mural. A paisagem urbana parisiense muda completamente. Ao criar imagens de
grande formato, com cores vivas e ilustracdes sedutoras, Chéret sabe atrair como ninguém
o olhar do espectador e abre assim o caminho a arte publicitaria. Em finais do século XIX,
muitos outros pintores seguem a tendéncia e se dedicam a esta arte, cujo estilo vai evoluir
com os diferentes movimentos artisticos da época. Quanto a este aspecto da origem
publicitaria ou propagandistica dos cartazes, Moles diz o seguinte: “o termo propaganda
conviria melhor aqui que o de publicidade. Uma grande parte da arte grafica se exprime
através desses cartazes... porque a pressao constrangedora do organismo que pede o cartaz
ao artista € menor e menos especifica que a das motivaces publicitarias.” (Abraham
Moles, O cartaz. Ed: Perspectiva, 2004. pag. 21)

Por volta de 1920, ap6s a Primeira Guerra Mundial, o estilo figurativo e pesado da
lugar a um novo estilo que se inspira na Art Déco. O detalhe desaparece para se valorizar a
forma e a cor, a imagem de tracos e com varios planos coloridos. E assim a classica
representacdo da paisagem € trocada por outros temas mais simbolicos, que tornam a
mensagem publicitaria mais direta e o cartaz é lido numa rapida olhada. Roger Broders, um
dos maiores pintores de cartazes deste periodo, cujo lema era “passamos, vemos,
registramos” realiza uma série completa sobre as principais estacdes da Cote d’Azur. As
imagens que acompanham o texto, proximas do cubismo e da tipografia, sdo tratadas com
uma preocupacio de equilibrio. Os cartazes artisticos da Belle Epoque, embora tenham
sido impressos em grandes tiragens (que chegavam a 5.000) tornaram-se muito raros.
Testemunho precioso da nossa histéria, de alguns deles apenas resta um infimo namero de
exemplares. Assim entre as décadas de 1920 e 1930, com o advento da arte moderna, o
cartaz foi imediatamente absorvido pelos artistas e pelas empresas de publicidade, ambos
antevendo seu potencial de comunica¢do com o publico. Sobre isso, Tom Wolfe diz: “Em
meados da década de 1930, a Arte Moderna ja era tdo chique que as empresas a
desfraldavam como uma bandeira para mostrar que eram atualizadas e esclarecidas, que
representavam ndo s6 uma forga no comércio como também na cultura”. (Tom Wolfe. A
Palavra Pintada. Ed: Rocco. 2009. pag. 42.).
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Figura 56. Jules Chéret, Arte cartaz, Paris, 1865.

Apobs a Segunda Guerra Mundial, cerca dos anos 50, surge um novo estilo, o do
cartaz dito de artista ou de galeria. Os grandes mestres como Picasso, Matisse (Figura 57) e
Chagall vao experimentar a técnica litografica para produzir cartazes, entre outras coisas.
Hoje o cartaz é considerado como um meio artistico de pleno direito, refletindo a evolucéao
das correntes artisticas e muito utilizado pelos artistas urbanos contemporaneos, que
percebendo um meio barato e de facil circulagdo, comecaram a fazer experimentos com

cartazes artisticos urbanos rebatizados como lambe-lambe.
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Figura 57. Matisse. Arte cartaz, 1949.

1. 4. 2. Lambe-lambe

Passando pelas ruas principalmente das grandes cidades, podemos observar em
varios fardis e placas de transito, pequenos cartazes de varios formatos e cores colados.
Esses papeizinhos podem ser caracterizados como um recente tipo de intervencdo urbana
elaborados por artistas de rua, conhecidos pelos seus artistas, pelo nome de lambe-lambe.
O lambe-lambe é um cartaz, de diversos tamanhos e formatos que tem como contetdo,
geralmente, algum desenho, protesto ou frase, que sdo colados preferencialmente em
postes, farois e placas, porque nesses locais ficam melhor esteticamente por causa de seu
tamanho e de ter maior visibilidade. Hoje em dia existem diversos artistas urbanos que se
utilizam desta técnica e entre eles, um dos que se destacam, é um soteropolitano chamado
Markuza. Ele criou o seu lambe através de colagens em papel e tirou copia em branco e
preto. O intuito do seu lambe é relembrar icones da cultura pop como cabecas, capacetes,
microfones e seres extraterrestres que povoam a sua imaginagao.

Sempre em seus trabalhos tem uma imagem que tenha ligagdo com o préprio meio
em que artista vive. E em sua grande maioria séo reproduzidos em preto e branco e de
preferéncia colados em mobiliarios urbanos, postes e placas de sinalizacdo de transito,
disputando o espaco com diversos outros artistas urbanos baianos que comegam a perceber

que a rua é na verdade uma grande forma de divulgacdo de seus trabalhos, ja que nas
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galerias e nos museus a arte urbana, a excecdo do grafite € ainda pouco explorada
comercialmente e por isso mesmo pouco valorizada pelos colecionadores e compradores
de arte tradicional. Este tipo de suporte é disputado e cobicado por dezenas de artistas
urbanos que preferem mandar suas mensagens nestes locais, pela facilidade de visualizagdo
dos transeuntes. Sobre este aspecto de uso dos locais para colagem dos trabalhos, Moles
dizia o seguinte: “as zonas de muita circulacdo, cujo coeficiente de atracdo aumenta devido
ao cartaz e a vitrina, recrutam automaticamente e aumentam por isso 0 contraste com
outros espacos urbanos. A vida urbana, sobretudo a noite, na medida em que a iluminagéo
ai desempenha papel determinante, sofre uma concentragdo, tendo o pedestre tendéncia a
escolher trajetos ja mais frequentados. Dai a no¢do, bem conhecida dos publicitarios, do
bom ou do mau lado de uma rua.” (Abraham Moles, O cartaz , Ed: Perspectiva, 2004. pag.
221). Porém, nem todos os artistas se baseiam nestas “regras” para a aplicagdo de seus
trabalhos, alguns como Zezdo, preferem até mesmo colocar seus trabalhos em locais onde
as pessoas comuns jamais ousariam ir, como as galerias de esgotos (Figura 58), prédios

abandonados, terrenos baldios, favelas, lixdes de Sdo Paulo.
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Figura 58. Zezdo, Grafite no corrego a beira do Tieté, Sdo Paulo, 2007.
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A cena de sticker em Salvador é ainda incipiente, embora com muitos artistas
urbanos atuantes, pois ainda a mentalidade vigente sobre a arte urbana soteropolitana é
predominantemente o grafite. E mesmo outras manifestacdes artisticas urbanas como o
stencil, o sticker e a Gravura Urbana terminam se confundindo com o grafite pelos
transeuntes que ndo tém, na maioria das vezes, como diferencia-los & primeira vista. Os
artistas fazem a propria cola usada para as colagens. Caseiramente feita, com farinha de
trigo, 4gua e cola escolar, mistura-se numa panela ao fogo alto até ficar no ponto. Outros
artistas substituem farinha de trigo por polvilho e cola escolar por goma arébica. O cenario
onde s&o geralmente colados os lambes séo as ruas movimentadas dos grandes centros
urbanos. Encontra-se uma caracteristica do lambe muito relevante em alguns trabalhos
urbanos, todos mostram a quem o lambe pertence, como uma assinatura, um tipo de
desenho, um personagem, a arte, uma frase, etc. Apesar de o trabalho de Markuza (Figura
59) ter por objetivo demarcar territdrio, uma caracteristica da cultura de rua, nem todos 0s
lambes tem um intuito, as vezes é pelo simples fato de deixar a cidade mais bonita

esteticamente pela visao do artista.

Figura 59. Markuza, Lambe-lambe, 2008.

Outra caracteristica importante do lambe é o modo e o local da colagem. Os locais
podem ser os mais variados tais como: lixeiras (Figura 60), postes, placas de sinalizagéo,
etc. O artista leva em seu rolé (giria usada pra sair para colar), a cola em algum
compartimento improvisado, o rolinho ou pincel para passar a cola. Diferente do sticker,
outro tipo de arte urbana que se cola nos mesmos locais do lambe, é autoadesivado, o que
faz com que se tenha maior facilidade e rapidez de colagem, mas com custo de producéo
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maior. Consequentemente, a tensdo na hora de colar o lambe € maior do que quando se
cola um sticker, pois quem cola tem mais chances de ser pego pela policia (que proibe esse
tipo de atividade), por demorar mais tempo na acdo. Quem cola lambe, percebe-se que
passa por uma tensdo muito grande porque, além da repressdo policial a que estao sujeitos,
ainda se preocupam com a estética do trabalho, tendo que prestar aten¢do também no que
estdo fazendo, para que a colagem ndo tenha bolhas de ar e fique numa posicao adequada
em relacdo ao lugar que esta sendo colada. Em encontros de coladores de lambe, percebe-
se gue entre eles existe certa unido e solidariedade com o trabalho uns dos outros. Ha troca
entre eles de lambes com o objetivo de ajudar a espalhar o trabalho do outro por mais
lugares das cidades. Além de fazer essa troca pessoalmente, muitos deles também,
mandam seus lambes pelo correio e trocam lambes entre cidades, estados e até paises. E
comum ver lambes de outros paises em Séo Paulo, Salvador e Rio de Janeiro, por exemplo.
Em relacdo ao local em que séo colados, observa-se que existem mais lambes nos centros
do que nas periferias. Isso se justifica, pois nos centros das grandes cidades € onde estéo as
maiores concentracdes da populacdo e isso facilita sua divulgacdo, pois pode ter mais
visibilidade. Em relag&o a isso, Moles dizia: “Como esses estimulos se sucedem, uns apos
outros, no trajeto que o individuo faz na cidade, quantas vezes, em alguns minutos, é este
solicitado, seduzido, chocado, distraido? Quais as imagens que vém perturbar: ha efeitos
cumulativos estaveis emergindo através do aleatorio parcial dessas solicitacGes?”.
(Abraham Moles, O cartaz. Ed: Perspectiva, 2004. pag. 229)

Figura 60. Lixeira, exemplo de suporte para arte urbana, Berlim, Alemanha, 2007.
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Uma das intervengdes urbanas com lambe-lambe mais comentadas dos ultimos
tempos produzida no Brasil é realizada pela artista paulistana Alessandra Cestac. Desde
abril de 2007, Alessandra produz cartazes com fotografias dela propria e os cola pelas ruas
de S8o Paulo. Ha duas versdes: colorido de corpo inteiro (Figura 61) e preto-e-branco de
suas pernas, bracos e tronco Ja as fotos das partes estdo espalhadas onde ha maior
circulacdo de pedestres, como na Rua Augusta, no centro. A ideia de fazer o trabalho
surgiu depois que um fotégrafo, colega do estudio onde ela trabalhava, convidou
Alessandra para posar nua. Ela topou com a condigédo de que as fotos fossem feitas na rua.
Eles realizaram o ensaio durante o Carnaval do ano passado. A partir dai, a artista passou a
recortar sua silhueta e imprimi-las no formato de cartazes ou como ela mesma prefere,
lambe-lambes. Quanto a inevitavel comparacdo com as mulheres nuas dos outdoors, ela
tem argumentado que ndo é perceptivel em seu trabalho qualquer mengdo publicitaria,
coisa que seria inevitdvel numa nudez comercial de revistas. A artista faz parte de uma
manifestacdo que ha cerca de trés anos se dissemina na paisagem urbana das grandes
cidades, o lambe-lambe, inser¢do grafica em postes, muros e placas, uma forma de arte
urbana, como o grafite. A principal colagem de seus lambe-lambes é a regido da Avenida
Paulista, principalmente a Rua Augusta e a Avenida Brigadeiro Luiz Antonio. O
fendmeno, no entanto, também caminha para dentro dos espacos de exposic¢do. Os lambe-
lambes de Alessandra, por exemplo, poderdo ser vistos e comprados, pois a artista esta
organizando uma exposicdo em uma galeria comercial de Sao Paulo, revertendo o caminho
natural dos lambe-lambes, que séo as ruas. E mostrando com isso um caminho novo para
0s artistas brasileiros que antes so tinham as ruas para mostrar seus trabalhos

O pioneirismo de Alessandra em levar o lambe-lambe para 0s espacos expositivos
ditos tradicionais € um avanco na mudanca de mentalidade de como os donos e
responsaveis por estes espagos passaram a ver a arte urbana em geral e os stickers e lambe-
lambe em particular. Estas pessoas perceberam uma maneira de também poder agregar
valor comercial a uma arte que pode ser observada de graca e obviamente ganhar dinheiro
com isso. Na verdade, se estas iniciativas dos donos de galerias e espacos culturais
prosperarem e se espalharem pelo pais, os artistas urbanos poderdo vislumbrar um novo
campo de atuacdo fora das ruas. Um campo novo e ainda a ser descoberto, além de ser
fundamental para ter uma tranquilidade financeira, que a rua nao permite que eles possam
ter. Por outro lado, a receptividade e voracidade com que estes donos e responsaveis por

galerias e espagos expositivos tém se aproximado dos artistas urbanos, leva a um
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questionamento por parte dos artistas, sobre o real significado da arte urbana. Ela deixa de
ser urbana, quando adentra os espacos expositivos? Sua autenticidade pode ser questionada
nestes espacos.? E mais, a arte urbana pode ser “domesticada” pelo mercado? Em relacéo a
isso, O"Doherty dizia que: “a galeria é construida de acordo com preceitos tdo rigorosos
quanto os da construcdo de uma igreja medieval. O mundo exterior ndo deve entrar, de
modo que as janelas geralmente sdo lacradas. As paredes pintadas de branco. O teto torna-
se a fonte de luz. O chdo de madeira é polido, para que vocé provoque estalidos austeros ao
andar, ou acarpetado, para que se reduza o ruido.” (Brian O"Doherty, No interior do Cubo
Branco. Ed: Martins Fontes. 2007. pag.4); diz também Tom Wolfe: “No entanto, e a
propria ideia de galeria ou museu? E a ideia de um belo e tranquilo santuario onde alguém
— uma pessoa com as necessarias qualificacbes — vem contemplar a arte e o artista com um
ar de respeitoso siléncio na cara séria?”. (Tom Wolfe, A Palavra Pintada. Ed: Rocco.
2009. pag.110). Seréa que é este mesmo o territorio para a arte urbana se apresentar? Té&o

distinto de seu Habitat Natural, cheio de percalgos, ruidos, poluicéo, etc.

L

Figura 61. Alessandra Cestac. Lambe-lambe, S&o Paulo, 2007.
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I1. 4. 3. Adesivos ou stickers

As expressoOes artisticas que se utilizam da cidade como suporte existem ha muitas
décadas e sua evolucdo ou transformacao € visivel. As variac@es artisticas desenvolvidas
no espaco publico, distinguindo-se de manifestagdes de carater institucional ou
empresarial, bem como do mero vandalismo s&o na contemporaneidade uma importante
ferramenta que os artistas dispdem para escapar dos mecanismos de controle das artes e do
mercado artistico, bem como das instituicdes, curadores, galeristas e marchands. Esta
possibilidade, ainda que a margem do mercado de artes, é amplamente utilizada por artistas
urbanos, em todas as partes do mundo. Uma nova vertente artistica surge em lugares
inusitados da cidade. Latas de lixo, postes, placas de transitos, muros e o que mais puder
receber um péster ou um lambe-lambe é transformado em galeria de arte ao ar livre, em
questdo de minutos, apds a passagem dos sticker, palavra inglesa que significa adesivo.
Inicio: Proveniente do grafite, o sticker comegou a ser notado recentemente e ja conquistou
artistas que encontraram facilidade tanto na sua elaboracdo quanto na aplicacdo. No Brasil,
surgiu em meados da década de 1990, em S&o Paulo, com artistas urbanos que haviam
viajado para a Europa e os Estados Unidos e perceberam que as cidades estrangeiras
estavam sendo invadidas por uma nova experiéncia artistica: o sticker.

A principio, um movimento underground da arte urbana foi gradativamente se
constituindo como forma do fazer artistico, abrangendo varias modalidades de grafismos,
algumas vezes muito ricos em detalhes, que vao da arte outdoor, passando por stickers e
arte-cartaz, conhecidos também como lambe-lambe, também chamados poster-bombs,
carimbos, entre outras.

Apesar de a arte ilegal de rua ndo ser mais novidade nenhuma nas grandes
metropoles do mundo, o sticker €é um movimento que tem ganhado forga no Brasil, nos
ultimos cinco anos, com a proliferacdo da cultura underground e da busca de novas formas
de expressdo visual. Ndo devem ser confundidos com as propagandas clandestinas ou
ainda com poluicdo visual, ha um conceito por tras dessa expressdo artistica. Um caos de
papel compde as ruas das grandes brasileiras e geralmente de grandes metréploles
mundiais também. Sdo uma profusdo de panfletos, propagandas das mais diversas,
cartazes, flyers e outras diferentes formas de informacdes que se transformardo em lixo em
formato de celulose. O santinho politico, o cartdo de visitas da mée-de-santo que promete
trazer seu amor em sete dias, a promocdo do saldo de beleza, a venda de felicidades e
facilidades ao alcance do olhar. O olhar passa batido sem notar, a agitacdo do cotidiano
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ndo nos permite absorver tantas informagdes que nos sao dirigidas todos os dias. O papel é
jogado fora, logo apds ser brevemente consumido, muitas vezes em plena rua mesmo. Ja
cumpriu o seu destino e por isso mesmo é descartado sem ceriménia. Neste aspecto, Moles
dizia que: “o valor perceptivo é apenas um dos elementos da comunicacdo pela imagem: o
valor estético e a pregnéncia global possuem igualmente certo papel” (Abraham Moles, O
Cartaz. Ed: Perspectiva. 2005. pag. 209). Em meio a tanto desinteresse, tanta correria,
surge uma manifestacédo artistica urbana bem mais interessante: o sticker ou adesivo. Nesta
técnica, 0 objetivo é utilizar o espaco urbano para colocar uma arte que seja colada nas
paredes, muros, postes, sinaleiras e em todo e qualquer local que se possa deixar um
trabalho artistico de diversos tamanhos e formatos. O meio para se chegar a isso € 0
adesivo. A escolha tem a ver com praticidade e a facilidade de disseminacdo da mensagem,
gue é atualmente uma das mais difundidas técnicas de arte urbana em todo o mundo. No
Brasil, ndo é diferente, pelos motivos citados anteriormente e pela relacdo custo-beneficio
também, é uma das técnicas preferidas pelos artistas urbanos brasileiros atualmente. O
didlogo com a comunicacdo visual encontrada na sinalizacdo de trafego, faz com estes
locais sejam um dos mais disputados e preferidos para que os stickers sejam aplicados, mas
outras comunicac@es visuais a exemplo de propagandas e outdoors sdo também apreciados
pelos artistas da sticker-art.

O sticker é apenas um adesivo pregado num muro, poste, placa, etc. e seu contelldo
pode ser qualquer coisa, desde um protesto contra alguma grande empresa ou um contetido
politico-ideoldgico, no final das contas é somente um meio de passar uma informagéo
qualquer, via uma manifestacdo artistica. A democratizacdo da arte de rua chacoalha a
separacao entre artista e puablico. Talvez isso aponte uma saida interessante para 0s meios:
a coletividade e despretensdo comercial em contraponto a autoria e a carreira profissional,
no fluxo imagético do asfalto: seméaforos, faixas de pedestres, placas de transito, esquinas.

A rua é a inspiracdo e a tela, a0 mesmo tempo. Um lugar propicio para desenvolver
uma arte efémera e de fécil e rapida circulacdo. E exatamente pela facilidade de fazer parte
dela que a "cena" cresce. Ao contrario de expressdes como o grafite ou o stencil, por
exemplo, o sticker ndo exige uma técnica muito apurada do autor. Muitos sequer
confeccionam o préprio desenho. Fazem o download na internet, imprimem e seguem para
as ruas para colar. A internet tornou-se a principal ferramenta de comunicacao e exposi¢cdo
dessa cultura mundial. Através dela, artistas e coletivos de diferentes cidades e paises se
conhecem, apresentando e articulando iniciativas de exposi¢des de seus trabalhos. A troca
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do material é feita via correio, assumindo cada artista ou coletivo a responsabilidade de
espalhar por sua cidade as obras dos colegas. Outro meio de intercdmbio cultural entre os
fas do lambe-lambe séo as galerias virtuais onde pessoas de todo o0 mundo se conhecem,
trocam stickers por correio e tém o desafio de colar as obras dos amigos distantes em suas
cidades e depois publicar as fotos na Internet. E assim que muitos artistas ficam
conhecidos internacionalmente, sem ao menos sairem de suas cidades. A proposta do
sticker é através de manifestacGes de artistas individuais e de coletivos urbanos criar um
composto visual que dialogue com a estética metropolitana e debata através de uma
linguagem ludica e torta os principais pontos polémicos da sociedade. Essa atitude ja
trouxe a luz instalagdes visuais, por todo o Brasil. Basta andar com olhos atentos pelas ruas
e avenidas das grandes cidades e muitas outras vias, viadutos e cal¢cadas movimentadas,
onde facilmente s@o encontradas figuras em cabines telefénicas, rostos misteriosos em
postes e mensagens, N0 minimo, curiosas.

Segundo os adeptos, o sticker € mais vantajoso que o grafite, pois é portéatil e de
facil aplicacdo, sendo apenas necessario encontrar o lugar ideal para coloca-lo. Ndo ha
limite de tamanho nem de elaboragdo; A impressdo dos adesivos ou, também comumente,
dos lambe-lambes é com caneta, xerox, serigrafia, tintas plasticas ou qualquer outro tipo de
grafismo que possibilite o efeito desejado. O sticker € mais uma ferramenta que o artista
urbano tem para se expressar, dependendo da mensagem, do lugar, do tempo disponivel e
da intencdo, ele pode usar tanto o grafite como o sticker ou o stencil para colocar em
pratica o seu plano de acéo.

Por ser uma forma de manifestacdo a margem da lei, é dificil saber onde se originou
esta manifestacdo artistica, porém sdo atribuidas ao artista americano Shepard Fairey a
apresentacdo e divulgacdo desta pratica nas ruas, no inicio da década de noventa. Fairey
através dos seus stickers, posteres e lambe-lambe, encheu varias cidades norte americanas
e europeias com a classica imagem, em alto contraste, do campedo de luta-livre, André
Giant, sempre com a indicacdo escrita: Obey Giant. Fairey hoje em dia divide seu tempo
entre as suas atividades artisticas nas ruas (Figura 62) e a direcdo do estudio Black Market,
em Los Angeles, uma das mais prestigiadas agéncias de design grafico dos EUA.
Vandalismo? Arte? Seja o que for a avalanche dos stickers ndo dara tdo cedo trégua as
selvas de concreto. E a imagem de Giant continuard sendo massificada em muros e paredes

ao redor do mundo. Poucas imagens da arte urbana séo tdo mundialmente conhecidas como



115

a imagem criada por Fairey, ela se transformou num icone da arte urbana, um signo que
mostra a for¢a da “nacao urbana”, como os artistas urbanos costumam falar.

O certo é que a imagem de Obey Giant se popularizou no mundo inteiro e diversos
artistas urbanos hoje em dia se utilizam de imagem de Obey, para também se expressar. Na
verdade, a imagem se tornou um icone da arte urbana e é adorada e difundida no mundo
inteiro, inclusive no Brasil e aqui em Salvador, Bahia (Figura 63) também. Isso demonstra
a forca da arte urbana e o papel que a internet tem em difundir este material para todo o
mundo. E através da internet que diversos artistas de arte urbana se comunicam e se
interam do que seus pares estdo produzindo em outros paises e com isso se atualizam em
técnicas, materiais e locais para exporem suas obras.

Existe assim uma corrente mundial de artistas urbanos, que produzem seus
trabalhos, gravam em video e depois 0s colocam em sites de divulgacdo como o You Tube.
Através da “ferramenta” do video e da internet, os artistas tomam conhecimento de
técnicas e entrevistas com 0s maiores artistas urbanos do mundo e isso ajuda a disseminar

rapidamente novos artistas e novos meios de produgéo de arte urbana.
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Figura 62. Fairey, Obey Giant. 1989.
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1. 4. 4. Arte-Outdoor

A Arte-Outdoor é uma vertente da arte urbana contemporanea que percorreu um
caminho inverso ao que fizeram os grafiteiros. Esta técnica é utilizada em sua imensa
maioria por artistas plasticos ja oriundos de galerias e museus, com carreiras consolidadas
e reconhecidas que saem destes ambientes expositivos e partem para as ruas nas
exposicoes coletivas ou individuais e que se utilizam de uma técnica propagandistica, que é
o0 outdoor, para levar uma mensagem artistica, sem maior preocupacao tematica, apenas
estética e conceitual. Mas a trajetéria do outdoor nem sempre foi esta na breve histéria
desta técnica por artistas plasticos: aqui no Brasil, o pioneiro no uso desta técnica foi
Nelson Leirner que em 1968 criou um outdoor chamado A prenda Colorindo Gozar a Cor,
que foi espalhado por 200 pontos diferentes da cidade de Sdo Paulo. Através do texto
aplicado e da mesma imagem de uma mulher repetida trés vezes, o artista difundia com
este trabalho o orgasmo como produto. Leirner logrou radicalizar em uma ruptura das artes
plasticas ditas tradicionais com as formas de producdo e também de difusdo da obra de
arte, especulando sobre a légica fragmentéria do meio urbano e visando capturar a atengdo
dos transeuntes em suas deambulaces.

O irdnico deste trabalho é que ele foi confundido pela populacdo como uma
propaganda de uma escola de arte e ndo como a provocacdo que Leirner tanto pretendia.
Isso fez com que o artista passasse a questionar o papel da arte urbana, ja que o principal
interessado nela que era a populagdo, ndo entendeu a mensagem que o artista quis passar,
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deslocando completamente a arte-outdoor para uma simples e comum manifestacdo
propagandistica ou de marketing. Outro fator que se tem que levar em consideracao, € a
época que a arte-outdoor de Leirner (Figura 64) foi exposta, 1968. Naquela época, a arte
contemporanea brasileira ainda era mal interpretada pelo publico, de um modo geral. E
principalmente a arte urbana, que praticamente inexistia, além de estatuas de personagens
histéricos e monumentos a fatos e datas nacionais. Portanto ndo é de se estranhar que
naquela ocasido, a arte de Leirner tenha sido de fato confundida com uma manifestacdo da
industria e ndo como o trabalho de um artista plastico. Apds este evento, diversos outros
artistas consagrados e grupos de jovens artistas perceberam que poderiam também exibir
suas producdes para um publico que ndo frequentava museus nem galerias. Entre estes
grupos, destacam-se 0 3 nos 3, o0 Manga-Rosa (Figura 65) e o Viajou sem Passaporte,
todos de S&o Paulo e que fizeram experimentagdes em arte-outdoor, em varias cidades do
estado.

Estes grupos tém o mérito de continuarem a manifestacdo artistica através de
outdoors, ap6s o trabalho pioneiro de Leirner. Hoje em dia esporadicamente, alguns
artistas utilizam-se desta técnica, como Eduardo Verderrame de Sdo Paulo. Porém, por ter
um custo relativamente alto para sua exibi¢cdo e confec¢do, € uma técnica pouco utilizada
pelos artistas urbanos atuais, que preferem outra abordagem aos outdoors.

As novas formas de arte em outdoor que os artistas urbanos estdo se utilizando, €é
uma maneira de interferir numa publicidade ou propaganda, acrescentando ou retirando
elementos delas. Apagam frases ou acrescentam desenhos e até mesmo fotos, para dar uma
nova leitura a um outdoor publicitario, subvertendo totalmente a mensagem original.

Existiram depois muitas exibicdes de Arte-Outdoor pelo Brasil, a exemplo daquela
de 1981 organizada por Paulo Brusky que também foi a primeira exposicao internacional
no pais, que contou com a presenca de mais de 20 artistas de diversos paises latino-

americanos como Argentina, Chile, Venezuela, etc.



118

i -

¥ <

LT

Figura 65. Grupo Manga-Rosa, Arte-outdoor, Séo Paulo, 1981.
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Em Porto Alegre, também teve outra exposicdo com artistas gauchos patrocinada
pelo jornal Zero Hora, por ocasido do seu aniversario de vinte anos. Mas por ter sido
bancada por uma empresa de comunicacdo, esta exposi¢cdo contou com uma centena de
outdoors espalhados por toda a regido metropolitana da grande Porto Alegre.

Em Sédo Paulo, a primeira exibicdo coletiva aconteceu no Festival da Mulher e
contou com a participacao de Regina Silveira (Figura 66), Jac Leirner, Leda Catunda, Ana
Maria Tavares, M6nica Nador, Mary Districhel, Ana Carreta, Nina Moraes e Cid Galvao.
Em 1983, o Museu de Arte Contemporanea da USP, com o patrocinio da Galeria
Bonfiglioli e da central de outdoors, promoveu uma exposi¢do nacional com mais de
setenta artistas conhecidos que literalmente invadiram as ruas com manifestacdes artisticas
em outdoor, nas mais diferentes variagdes. Bons eventos para 0s participantes e para 0s
transeuntes, porém muitas duvidas surgiram, por exemplo, quem viu e como viu. Ou sgja,
0 uso do suporte alternativo como o outdoor comercial com linguagem diversa da habitual,
pode ser entendido como outra coisa além de propaganda. Considerando que a maioria dos
artistas ndo fez concessdes, trabalhando com suas préprias linguagens, ou seja, quem faz
abstrato, fez um outdoor abstrato, quem faz cartoon, fez um outdoor com cartoon, como se
da a leitura dos pedestres e transeuntes desavisados que nao leem os cadernos culturais dos
jornais e que nao prestam atencdo na pequena chamada da TV ?

A vinculacdo com o suporte propagandistico traz em seu bojo o risco de impedir
uma postura mais critica do olhar apurado A linguagem da propaganda é direta e sem
ambiguidades redundantes em relacdo ao significado, que é imediatamente apreendido. Ja
a linguagem da arte € ambigua, inquietante e leva a um estranhamento. Além disso, o
outdoor comercial € repetido atraves dos bairros e muitas vezes sdo acompanhados de
divulgacdo em outras midias também, enquanto que os outdoors artisticos eram unicos,
excecdo feita aos de Nelson Leirner. Tem-se que levar em conta que é dificil também a
percepcao, pois as obras eram percebidas na velocidade dos veiculos motorizados. E
mesmo a pé, a dificuldade se revela no tamanho do trabalho, pois na arte se exige certo
distanciamento para a correta percep¢do da obra que geralmente esti acima do olhar dos
passantes. O fato é que estas exposi¢cdes causaram inquietacGes especialmente porque é
quase impossivel se aferir os resultados destas experiéncias, enquanto que um comerciante
saberia ap06s algum tempo, se sua propaganda surtiu efeito ou ndo. Como disse Debord:
“Aquilo que o espetaculo deixa de falar durante trés dias é como se ndo existisse. Ela fala

entdo de outra coisa, e € isso que, a partir dai, afinal, existe”. (Guy Debord. A Sociedade do
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Espetaculo. Ed: Contraponto. 2009. pag. 182.). A afericdo do significado do uso do
outdoor artistico em nenhum caso teve segmento por um motivo obvio, seria muito mais
dispendioso e complexo do que averiguar resultados relativos a qualquer produto
comercializado. Mas até que ponto o publico participa da producdo artistica € uma
indagacéo e talvez nos dias de hoje, mais complexa do que sempre foi. A arte nas ruas
passa também por outros caminhos como a preocupacdo com a urbanidade e a coincidéncia
dos artistas em intervirem cada vez mais nas cidades, tentando levar uma arte urbana que

coincida com os anseios da populacdo que ird interagir com aquela determinada obra de

arte, na maioria das vezes por um prolongado tempo.
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Figura 66. Arte-Outdoor de Regina Silveira, S&do Paulo, 1982.

O apelo das ruas, do invendavel, do gratuito, da marginalidade, do anarquico,
porém é muito forte. Assim muitos artistas que nao sdo ditos artistas de arte urbana, se
veem divididos, dilacerados mesmo: a galeria, os museus, as instituicdes culturais
tradicionais ou a rua? a galeria e a rua ? a galeria na rua? . Pois o contrario também €
verdadeiro, alguns artistas urbanos estdo migrando das ruas para as galerias, onde
perceberam que poderiam continuar fazendo seus grafites, ndo tendo mais a cidade como
suporte e sim as tradicionais telas, porém com um diferencial, o dinheiro. Pela primeira
vez, eles teriam a oportunidade de expor no “cubo branco” e ainda ser remunerados por
isso, ao invés de somente gastar, como faziam na arte urbana. E este movimento de
“migracdo” para as galerias e espacos tradicionais, também é questionado por outros

artistas urbanos, que dizem que isso ja ndo é mais arte urbana e sim, técnicas de arte
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urbana usadas de forma que possam ser utilizadas pelo mercado de arte. Perdeu-se a
marginalidade, a “autenticidade”. As questdes sdo muito complexas e a resposta a elas
ainda ndo foram encontradas. E como disse Bachelard: “O exterior e o interior sdo ambos
intimos; estdo sempre prontos a inverter-se, a trocar sua hostilidade. Se ha uma superficie-
limite entre tal interior e exterior, essa superficie € dolorosa dos dois lados”. (Gaston
Bachelard. A poética do espaco. Ed: Martins Fontes. 2008. pag. 221).



