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RESUMO

A escrita das ruas — a pichacdo e o grafite — que imprimiu nas cidades um cédigo
diferente, em especial, a partir dos anos 80, surgiu como efeito de um discurso
contemporaneo que contém uma concepc¢ao forjada nas artes plasticas, na literatura, na
filosofia e na histéria politica. O objetivo deste estudo € averiguar a funcdo do poder
publico em relagdo a tal escrita das ruas, feita pelos jovens de bairros populares da cidade
de Belo Horizonte, principalmente o grafite, por meio do exame do Projeto Guernica da
Prefeitura de Belo Horizonte. A andlise dessa escrita e do discurso que a ela corresponde é
empreendida a partir dos referenciais tedricos da psicandlise, em articulagdo com as
ciéncias sociais. Levantam-se questdes da historia da arte para enfatizar a presenca de
imagem e letra no grafite, e das idéias de apropriacdo das ruas que perpassam as grandes
cidades a partir da modernidade, principalmente aquelas referentes a cultura, ao espago e a
paisagem urbana. Aborda-se o modo de agrupamento dos jovens escritores das ruas em
gangues, galeras, crews ou equipes em torno do discurso Hip-Hop, de origem nova-
iorquina, para dizer da complexidade dos temas da identidade e da identificacdo nos
grupos. Com base nas entrevistas, procede-se a uma verificagdo do Projeto Guernica em
seus efeitos sobre seus participantes e sobre a cidade. Constata-se que esses jovens buscam
a ancoragem de um discurso arrojado que contém pontos da vanguarda contemporanea,
com uma sustentacdo de acdes de conotacdo revoluciondria, que lhes dd um sentido para o
mundo e propde uma escrita que, além de servir como expressdo subjetiva, presta-se a
comunica¢cdo com jovens de outros paises, unidos sob a mesma concep¢do globalizada.
Contudo, esse discurso freqiientemente se fecha nas préprias reivindicacdes e dendncias
que faz, ndo mostrando grande eficicia em promover, por si s, as mudangas que preconiza
como desejaveis. Assim, um trabalho com criangas e jovens que freqiientam esse discurso
ndo pode deixar de levar em consideracio a necessidade de abertura aos outros discursos e
concepcgoes, dentro de um processo em que haja um, pelo menos, que sustente as
elaboragdes dos sujeitos para conseguir aquilo de que necessitam, ou seja, uma escrita que

dé conta de sua propria histdria e constituigao.



SUMMARY

Street writting — graffiti and the simpler and faster tag called “pichacdo” in Brasil
— which printed a different code in the cities, specially from the eighties on, emerged
as an effect of a contemporary speech containning a conception forged in plastic arts,
literature, philosophy and political history. The objective of this essay is to
investigate the role of the public administration regarding this street writting, done by
youngters from poor Belo Horizonte neighbourhoods, specially the graffiti, by the
examination of Belo Horizonte City Hall’s Guernica Project. The analysis of this
writting and of the correspondent speech is done from the psycoanalysis theoretic
reference point of view, in connection with social sciences. It raises art history
questions for emphasizing the presence of image and lettering in graffiti, and of the
street seizure ideas which passes by large cities since the beginning of modernity,
specially those regarding culture, space and urban landscape. It approaches the way
young street writers gather in gangs, crews or groups around the New Yorker HipHop
speech, for saying about the complexity of themes such as identity and identification
in the groups. Based in interviews, Guernica Project is investigated with regards to its
effects over the participants and the city. It is verified that those youngsters seek the
anchor of a daring speech, containning aspects of the contemporary avant-garde, with
a support of revolutionary connotation actions, which gives them a meaning for the
world and proposes a writting that, besides serving as a subjective expression, serve
for communicating with foreign nations youngsters, united under the same globalized
conception. This speech, however, is frequently closed in its own claims and
denounces, not displaying great effectiveness in promoting, by itself, the changes
which they praise as desirable. Thus, the work with those children and youngsters
must consider the need for an openning to other speeches and conceptions, within a

process where there is at least one to support the elaboration of the subjects in the



attempt of geting what they need, that is, a writting which tells his own history and

constitution.
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INTRODUCAO

Um trabalho com a psicandlise, a partir das indagacdes do poder publico sobre o
grafite e a pichacao na cidade, foi o mote inicial desta dissertacdo. Depois de quatro anos, a
teoria e a prética, as propostas e sua execu¢do, haviam convergido para o Projeto Guernica
da Prefeitura de Belo Horizonte, que se tornou o objeto do presente estudo'.

De fato, a questdo da pichacdo e do grafite tem exigido a atencdo dos governos
municipais de inimeras cidades de porte médio ou grande, no Brasil e em outros paises
ocidentais. Propostas de politicas publicas tém sido geradas em profusdo, por Orgaos
governamentais e partidos politicos, sem falar nas ONG’s, principalmente a partir da
década de 90, como nas cidades de Barcelona, Nova York, Roma, Sao Paulo, Curitiba,
Brasilia e Recife, umas voltadas para a repressao, outras para o incentivo ao grafite.

Assim, em Belo Horizonte, comecou a ser gestado o Projeto Guernica, em 1999,
ainda hoje em funcionamento, com o objetivo de tracar uma politica sobre o assunto para a
cidade, numa metodologia que supde um processo em constante construcdo e verificagao,
por uma equipe que inclui grafiteiros, psicanalistas, engenheiros, artistas e professores de

arte.

' Também citado, ao longo da dissertagdo, como Projeto Guernica, ou apenas Projeto, em alguns casos
Guernica, ou ainda P.G.
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Entre as duas formas de escrita das ruas, escolhemos o grafite como objeto de nosso
estudo em relacdo ao Projeto Guernica. A pichacdo também nos interessa, mas apenas
como objeto da politica sustentada pelo Projeto Guernica. O foco recai sobre os grafiteiros,
porque sdo eles que participam da construcdo dessa politica e foi neles que o Projeto fez um
grande investimento, em formacgdo e ensino, para que estivessem aptos a um trabalho com
os pichadores. Os grafiteiros, em média com mais idade que os pichadores, geralmente tém
ascendéncia sobre eles e se outorgam a responsabilidade de transmitir idéias e técnicas. Sua
palavra é importante, porque deles depende, em grande parte, o rumo que o grupo da escrita
das ruas imprime a cidade.

Da equipe do Projeto Guernica também participa, como psicanalista e
coordenadora, a pesquisadora do presente estudo. Essa dupla fun¢do funcionou como
pressdo, por um lado, para que se pudesse extrair um dizer do cotidiano de um trabalho e,
por outro, como cautela quanto aos erros de interpretacdo no que diz respeito a orientacao
de uma politica.

Algumas questdes nortearam a pesquisa: que funcdo o Projeto Guernica
desempenha, como representante do poder publico, em relacdo aos escritores das ruas? Os
principios e a metodologia do Projeto promovem efeitos de abertura nos grupos de
grafiteiros quanto a participacao em outras idéias e concepg¢des sobre a cidade e a ocupacao
de seus espacos? Promovem efeitos de ampliacdo dos recursos de escrita e de modificagdo
de posicdo quanto a uma realidade percebida, pelos grafiteiros, como dicotdmica, separada
em compartimentos estanques da dualidade negro-branco, pobre-rico, centro-periferia,
popular-erudito, rua-academia, grafite-arte?

Alguns cuidados se impunham, até mesmo pela sutileza da novidade da intercessao
entre a psicandlise e a politica, e o tratamento disso se deu na decisdo de trazer a fala de
outras pessoas sobre o objeto de estudo. Foram realizadas 31 entrevistas com participantes
e ndo-participantes do Projeto Guernica, grafiteiros e outras pessoas do poder publico que
tiveram algum contato com o Projeto, a maioria exercendo alguma fun¢do dentro da
Prefeitura de Belo Horizonte. Foram ainda utilizados folders e documentos do Projeto com
informativos de dados, argumentacdes tedricas, objetivos, principios e metodologia.

Valemo-nos ainda da imagem, por ser elemento constitutivo do objeto “escrita das ruas”,



14

por meio de fotos da pesquisa ou do arquivo do Projeto. Investigamos as leis e vérios
programas publicos referentes a escrita das ruas em outras cidades.

Além disso, mostrou-se fecundo o fato de este estudo ter se realizado num curso de
mestrado sobre “Gestdo de Cidades”, que propiciou uma interlocu¢do com os campos das
ciéncias sociais, que abriram as dimensdes da pesquisa e puseram a prova a concepgao € a
metodologia apresentadas. E isso que afirma o cardter multidisciplinar desta dissertacio e
permite o lago da psicandlise com outros saberes.

Pela natureza do trabalho, preferimos nos abster de uma apresentacio psicanalitica
de casos. Assim, os casos relatados foram recortados das entrevistas. Ha extratos das
entrevistas desde o primeiro capitulo, uma vez que elas se prestam a dialogar com os
autores apresentados, confirmando ou acrescentando idéias. A maioria das citagdes traz o
nome do seu autor. Contudo, no caso dos grafiteiros, optamos por omitir a autoria de
algumas das citagdes — referentes a préticas ilegais, mesmo que evocadas do passado — que
viessem a trazer dificuldades para o entrevistado em relagc@o ao rigor da lei ou a inser¢do no
mercado formal de trabalho, esta que € a pretensdo de muitos dentre eles.

A dissertacdo mantém seu foco sobre a acdo do Projeto Guernica em relagdo aos
escritores das ruas que sdo, em geral, jovens, do sexo masculino, moradores de bairros
populares e portam um discurso articulado ao movimento Hip-Hop, oriundo dos Estados
Unidos. Sua pintura prescinde do conhecimento da arte e do saber universitdrio, e seu
grafite € chamado por vezes de “grafite de Nova York™ ou “grafite Hip-Hop”. Ha outros
tipos de grafite e também ha jovens de outros “pedagos” da cidade que também portam esse
discurso e fazem essa escrita, mas a sua presenca nas ruas de Belo Horizonte ainda é pouco
significativa.

Dos jovens grafiteiros foi extraido o vetor para este estudo: eles proprios
denominam-se writers, ‘“‘escritores de rua” ou “escrivinhadores”. Assim, o capitulo
intitulado “Escrita e imagem no grafite” introduz o primeiro ponto abordado no
desenvolvimento das idéias: a teoria psicanalitica de Sigmund Freud e Jacques Lacan sobre
a escrita.

A outra questdo dos pichadores e grafiteiros diz respeito a um fechamento sobre a

ideologia do Hip-Hop e, a partir dai, trazemos os conceitos de Jacques Lacan sobre os
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discursos da contemporaneidade e a ‘circulagdo dos discursos”, que servem para alertar
para os problemas decorrentes da fixagdo em um tnico deles.

Esses dois conceitos funcionaram como operadores de leitura, de tal maneira que,
no decorrer da dissertacdo, estamos sempre nos perguntando sobre o caminho possivel para
um grupo de jovens promover a circulacdo dos discursos, evitando o aprisionamento em um
unico deles, e para ampliar seus recursos a fim de obter uma escrita que abra perspectivas
de vida.

Esse capitulo também discute a presenga da imagem e da letra numa escrita e, numa
perspectiva histdrica, o surgimento do grafite pela via da arte e pelas transformacdes na
concepcdo de cidade e da apropriacdo das ruas. Para pensar a era contemporanea em que
esta acdo se inscreve, valemo-nos do filosofo Walter Benjamin — principalmente a partir de
sua leitura do poeta Baudelaire — e da interpretacdo que Willi Bolle faz da obra de
Benjamin, no tragcado de uma fisiognomia da metrépole moderna. Deles extraimos
subsidios para pensar o discurso Hip-Hop como wuma ideologia estrangeira
antropofagicamente assimilada. Além disso, hd ai conceitos importantes para trabalhar os
elementos desse discurso — a questdo do ‘Mal” e da etnia negra — como herdeiros da
modernidade.

Outros autores aqui trabalhados sdo Henri Lefebvre, Néstor Canclini e Sharon
Zukin. Lefebvre (1977), soci6logo francés, colocou em destaque o espaco urbano,
localizado numa estrutura que define a reproducio das relacdes sociais. E no espaco urbano
que se escreve a palavra, onde ela se torna selvagem. Ao ocupar o espago, consumi-lo e
degusta-lo, o sujeito pode provocar mudancas na prépria estrutura social. Em Canclini
(2000), buscamos a andlise dos rituais como movimentos em direcdo a uma ordem
diferente, que € rejeitada ou proscrita pela sociedade, como ‘titos de egresso”, tentativas de
entrar na historia da arte para sair constantemente dela. Zukin (1996) nos alertou para a
paisagem urbana como uma sobreposi¢do de conflitos, uma paisagem de poder. Nao se
pode esquecer de que ha um nivel de tensdo entre a paisagem imposta pelos detentores do
poder e o ‘vernacular”, que € o cotidiano transmitido oralmente.

O segundo capitulo, ‘Pichadores e grafiteiros: o risco por um estilo” fala sobre o
modo de os jovens escritores de ruas agruparem-se — em gangues, galeras, equipes ou crews

— em coeréncia com o discurso Hip-Hop norte-americano. Pée em discussdo a formacgao
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desses grupos e suas conseqii€éncias, que geram um fechamento dos jovens dentro do grupo,
com lutas rivais entre si e entre gangues.

Aqui, tomamos por base o conceito sociologico de identidade em vérios autores,
como Sharon Zukin, Manuel Castells e Gilberto Velho. Trabalhamos ainda o conceito
freudiano de identificacdo e as idéias da antropdloga Alba Zaluar, que alertou sobre os
perigos de os jovens adotarem solucdes dos guetos dos Estados Unidos, em detrimento de
outras, como o samba, que, no Brasil, mostraram eficicia ao longo dos anos.

Usamos a nocdo de ‘pedaco” de José Guilherme Magnani para pensar a regido onde
a acdo do grupo se faz. Magnani (1992) questiona ainda o conceito de ‘tribos” de Michel
Maftesoli para dizer dos grupos urbanos. Apresentamos o Hip-Hop através de autores como
Micael Herschmann, Hermano Vianna, Gloria Di6genes, Hughes Bazin, Spensy Pimentel e
Hygina Bruzzi.

Embasando a defini¢do sobre o grupo dos pichadores, recorremos principalmente a
Marli Diniz, num estudo sobre o Rio de Janeiro, e Andrei Isnardis, em seu levantamento em
Belo Horizonte. Sobre os grafiteiros, levantamos os estudos de Célia Ramos, Celso Gitahy,
Denys Riout. Na area da Comunicacdo, Rosamaria Rocha alerta para a pratica repetitiva de
uma escrita nos muros como uma ‘vertigem”, algo que, na arte, tem a estética realizada
apenas pelo viés da apreensdo de um ‘choque”.

Demos especial realce ao termo ‘estilo”, por ser muito usado pelos grafiteiros.
Assim, diferenciamos os grupos dos pichadores dos grupos (crews) de grafiteiros, tanto
para verificar a intercomunicacdo entre os dois grupos, quanto para apurar a fungdo dos
grafiteiros em relacdo aos pichadores. Interrogamos o ‘estilo” que dizem almejar, uma vez
que, ao invés de dizer de um resultado de diferenciacdo do sujeito, ele é a marca de
pertencimento a um grupo, de fixacdo a um discurso. Temos aqui o alerta de Gilberto
Velho, para quem a meméria e o projeto individuais sdo amarras fundamentais na
constituicdo da identidade social. Esse autor e Sérgio Paulo Rouanet, sobre a base
fundamental de Freud, nos permitiram abordar o risco da imersdo exacerbada do sujeito
nesses grupos da escrita nas ruas.

No dltimo capitulo, ‘Politica, poder publico e escritores das ruas”, levantamos as
leis em vigor sobre a pichacdo e o grafite em Belo Horizonte e as propostas do poder

publico municipal em outras cidades, em diferentes orientagdes de repressdo, regulacao,
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apoio ou incentivo, recolhendo subsidios para analisar o Projeto Guernica por meio das
palavras dos entrevistados.

Para a politica, as referéncias vém especialmente do fildsofo francés Alain Badiou,
que enfatiza a necessidade de se ‘inventar uma politica”, de tracar novos caminhos, e do
socidlogo Henri Lefebvre, com sua concepcdo de que, ao se ‘consumir espacos’, podem -se
operar mudancas no sujeito quanto a sua posicao nas relacdes de producdo. Terminamos
com uma andlise mais aprofundada dos dados da pesquisa de campo, examinando a fun¢do
do Projeto Guernica nos dois eixos principais: o primeiro, quanto a ampliacdo dos suportes
da escrita e as possibilidades de circulacao dos discursos; e o outro, quanto a presenca dos
grupos na cidade.

Muitas entrevistas surpreendem pelo vigor das elaboracdes, especialmente nesse
capitulo, que abriu para elas maior espagco. A partir dai, e neste percurso realizado no
trnsito entre tantas dreas do saber, do popular ao erudito, da clinica a universidade, da
psicandlise as ciéncias sociais, € que pudemos extrair consideragdes sobre a escrita das

ruas, especificamente o grafite, a politica, o poder publico e o Projeto Guernica.
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CAPITULO 1

ESCRITA T IMAGEM NO GRAFITE

“Nous sommes tous indésirables.”
Daniel Cohn-Bendit, em cartazes de maio de 68

afixados pelos muros de Paris

‘Uma nagio em nossos dias aprende a ler
[no discurso] os simbolos de um destino em marcha.”

Lacan, em 1953

Este capitulo considera o grafite na historia para interrogar os elementos que o
sustentam nas artes e na cidade contemporanea, tomando como eixo operador a escrita e
suas relacdes com a imagem e o discurso.

Examinaremos primeiro o conceito da escrita como necessdria ao sujeito € como
atrelada a um discurso, o que exige rever a teoria dos discursos na psicandlise. S6 entdao
vamos interrogar o grafite, percorrendo a evolucido das praticas e das idéias na arte e na
cidade.

As ruas das cidades mostram hoje uma vasta escrita, se ai incluirmos os letreiros
publicitdrios, os recados de amor, a propaganda eleitoral, as sinalizacdes do transito, a letra

nos muros, no espago aéreo, no chio, em out-doors. E a polifonia da cidade, registrada



20

numa escrita que faz um tracado das ruas em seu cédigo proprio. De tudo isso, vamos nos
restringir aos autores de um texto peculiar, esses que ja se nomeiam ‘escritores de ruas”.

E preciso diferenciar a pichacdo do grafite e ressaltar que optamos por esta grafia do
termo, que consta nos diciondrios brasileiros da lingua portuguesa, e ndo por graffiti ?. No
entanto, nao hd consenso entre os autores quanto a isso, nos inimeros estudos surgidos na
ultima década nas dreas de Artes, Comunica¢do, Educagdo, Sociologia, Antropologia e
Letras, o que se deve, ao fato de ser um fendmeno ainda recente nas cidades e, em parte,
por estar vinculado a um discurso que se vale da midia para se disseminar pelo mundo todo,
havendo noticias de escritas das ruas em lugares insuspeitados, como o Alaska e os paises
orientais.

A maioria dos escritores das ruas em Belo Horizonte, assim como nas outras
cidades do Brasil, Américas, Europa e Estados Unidos, usam a palavra graffiti como
emblematica, quase imprescindivel a sua subsisténcia como grupo. Mantendo o termo
grafite em portugués, podemos com mais propriedade interrogar um discurso € uma escrita
que nos chegam de outro pais.

Na Europa e América do Norte, o graffiti nomeia genericamente todas as formas de
escrita das ruas, também referido como graff, mas no Brasil diferencia-se o grafite (ou
graffiti) da pichacdo. Na Franca e Bélgica, por vezes uma diferenciacdo € feita entre graffiti
(graff ou graphe), e aquilo que é chamado de tag, craboutcha (Bélgica) ou scrabouillage
(Franca), os dois dltimos termos podendo ser lidos, em duplo sentido, também como
garatujas. E ténue a linha que os separa e qualquer definicdo ¢ insatisfatéria, mas hd que
fazé-la. O que difere ndo é o material empregado, nem o suporte, mas a linguagem
enquanto conjunto de signos e o modo de usa-los a partir de um determinado referente,
como observa Ramos (1994:19) sobre a semiética de Décio Pignatari.

A pichacdo, também chamada de ‘picho” ou ‘piche”, algumas vezes encontrada sob
a grafia ‘pixacdo”, € mais rapida, letras estilizadas em jorro frenético, transformado em ato
repetitivo para cada sujeito. Articula-se ao campo estético da caligrafia. E a escrita do nome

préprio ou do pseudonimo, as vezes acompanhada do nome da gangue ou galera.

? Contudo, a palavra graffiti serd mantida quando aparecer em outros autores.
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O grafite, geralmente uma obra coletiva, acrescenta as letras da picha¢do o jogo de
cores, jogo de luz e sombra, 0 gigantismo, a perspectiva, e as vezes, a imagem figurativa ou
expressoes e frases, formando um mural com pretensdo de comunicar mensagens.

Assim, pode-se dizer de vérios tipos de grafite, com diferentes conotagdes. Mesmo
se nos restringirmos as inscri¢des que usam o spray, pincel, rolinho, giz, 14pis ou estilete,
ainda assim € grande a diversidade: ha os ‘grafitos de banheiro”, como diz Barbosa (1984),
ha os pornogréficos, hid os que consistem em frases poéticas ou palavras de ordem de
protesto ou reivindicacdo de cunho politico, hd aqueles ligados aos grupos esportivos ou
religiosos, hd os artisticos.

Os termos grafite e graffiti sdo mais usados na linguagem cotidiana e tém sido
adotados em dissertacdes e teses universitarias, dependendo da op¢do do autor. Aparece
‘grafite” em textos como os de Bernardes (1991) e Diniz (1987), e graffiti nos textos de
Rocha (1992), de Costa (1994) e de Gitahy (s.d.). J4 o termo grafito tem sido menos usado,
mas € possivel encontrd-lo, como nos estudos de Barbosa (1984), de Campos (1989), na
citacdo que Jean (2002) faz de Riout sobre a Escrita, e em trabalhos da area de arqueologia.

A etimologia destes vocdbulos fornece pistas sobre sua natureza. Simdes (2001)
desvela na origem um instrumento de escrita (no latim graphium, que significa um estilete
com que se tracavam as letras sobre os tabletes de cera, o papel da antiguidade), mas
também um ato de escrever, desenhar, pintar (no verbo grego graphein, derivado de
graphium). O mesmo termo evoca, pois, simultaneamente, o traco e o estilete que o
inscreve.

Numa pesquisa sobre Pompéia, Lourdes Feitosa diz: ‘esse tragcado sobre as paredes,
chamado em latim de graphio inscripta, era a maneira mais comum de as pessoas se
expressarem” (Feitosa, 2002,p.67).

Tanto grafito quanto grafite sdo relacionados a desenho ou escritura feita com uma
ponta dura sobre pedra ou similar (Houaiss, 2001). Essa idéia de sulcar a superficie com um
objeto resta associada ao termo. Sdo testemunhas disso alguns grafites que consistem na
raspagem de muros, usados pelo artista francés Dubuffet desde 1944, mais comuns nas
décadas de 60/70 em Paris, mas ainda hoje presentes em algumas cidades, inclusive Belo

Horizonte.
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Chama-se também grafite o carbono que compde lapis e lapiseiras, ou seja, um

material que permite a escrita.

O termo graffiti € o plural de graffito em lingua italiana. Foi nesta forma plural que
ele se estabeleceu na Franga, na Alemanha, na Holanda, na Inglaterra, nos Estados Unidos e
em outros paises como o Brasil, para designar as inscrigdes urbanas, esta escrita artesanal
e/ou artistica das ruas. Este fenOmeno parece dizer da aspiracdo das ruas em
internacionalizar-se e unir-se aos outros paises por intermédio de um significante comum.
Dai, encontramos os neologismos ‘graffitar”, ou ‘manifestacdes graffitadas” (Rocha,
1992). Nada disso chegou aos diciondrios. No Houaiss (2001), encontramos s6 o grafite
para designar o rabisco, desenho ou letra nas paredes, muros ou monumentos de uma
cidade, e poderiamos acrescentar: nos viadutos, cacambas de entulhos, orelhdes, meio-fios,
trens e metrds, portas, portdes, ruinas e dreas degradadas, e até nas telas das galerias de
arte.

Riout (1990) tentou uma diferenciacdo, ao considerar o graffiti como forma de
mensagem a partir dos anos 60, o caligraffiti como aquele que tem por objetivo ver os
nomes espalhados pelos metr0s e o picturograffiti, o que se inspira mais na pintura.

O tema € amplo. Propomos aqui fazer um levantamento do contexto que determinou
o surgimento do grafite de hoje em suas vérias versdes e, a partir dai, circunscrever um
discurso especifico que engendrou uma escrita especifica, que € o grafite do tipo Hip-Hop,
ou grafite dos writers, em Belo Horizonte, como em outras cidades grandes brasileiras,
feito principalmente por jovens de bairros populares, acompanhado da pichacdo como uma
de suas faces.

A inscricdo em muros e paredes acompanha a cultura através dos tempos, a cada
momento da histéria ou do lugar, assumindo formas e significacdes diferentes, desde a
manifestacdo nas cavernas as construcdes arquitetadas pelo homem.

E assim que chama a atencdo a marca impressa numa pirdmide 2 guisa de uma
assinatura. A 15 de outubro de 2002, o canal de televisdo da National Geographic exibiu ao
vivo uma expedi¢do exploratéria do interior da grande piramide de Quéops (Khufu), no
plat6 de Gizé, a dezoito quilometros do Cairo, datada de 4000 a.C. Ali, junto ao arquedlogo

egipcio Dr. Zahi Hawass, diretor do Museu do Cairo, pudemos penetrar num vao dos
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corredores e vislumbrar, escondido do olhar mais afoito, numa greta entre os blocos, um
desenho em hieroglifos. Era um rabisco, uma espécie de tag, etiqueta ou selo, com a marca
da equipe construtora, denominada ‘Os amigos de Quéops”. Estes dizeres vém em uma
elipse onde também consta o nome do rei Quéops, inscrito em trés figuras: o sol nascendo,
uma lesma e um pdassaro. Ao deixar ali este selo ou logomarca, a equipe assinou a sua obra
e delimitou o seu territério, mesmo porque estava em jogo uma competicao entre as equipes
ou turmas, algumas delas com cinco mil operdrios, a respeito da competéncia e rapidez com
que era construida cada parte da piramide, provavelmente sob estimulo de prémios.

Guardando-se a devida distancia entre tal inscri¢ao e o grafite contemporaneo, pode-
se assinalar, contudo, 0 mesmo ato de assinar sobre a parede o nome do grupo com o qual
se identifica o sujeito.

Numa concep¢do mais aberta, portanto, o grafite escreve a histéria do homem.
Contudo, ha hoje um fendmeno do grafite que se iniciou a partir de um ponto, e € este que
precisa ser detectado.

Se fizermos um recorte sobre a segunda metade do século XX, espantamo-nos ao
constatar que, j& em 1958, a apresentacdo do filme americano West Side Story revela
grafites do tipo da pichag¢@o nos muros. Por outro lado, os trabalhos do artista francés Jean
Dubuffet, com sua ‘arte bruta”, dos americanos Cy Twombly e Jackson Pollock utilizam
uma técnica e uma concepgdo caracteristicas do grafite, como observa Veneroso (2000,
p-237).

Contudo, essas experiéncias precedem e criam condi¢des para o que vird, nos anos
oitenta, com a explosdo nas ruas das metrépoles de um grafite que tem relagdes com um
movimento social peculiar. Para entender as condi¢des que ndo s6 propiciam, mas, de
algum modo, s@o um imperativo a sua configuragdo nos muros, vamos levantar primeiro a
discussao contempordnea sobre a imagem e a escrita e, em relacdo a esses elementos,
delimitar o campo da arte na Europa e nos Estados Unidos. Dai podemos extrair a Pop Art e
a Beat Generation, que exercem forte influéncia sobre o movimento do grafite.

Depois de percorrer esses pontos, serd possivel, finalmente, fazer uma leitura do

American Graffiti e do grafite dos jovens de estilo Hip-Hop.
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1.1 A necessidade da escrita

‘Eu me lancei ao trabalho, impelido por algo que néo sei, por uma
forca que percebo hoje como estranha a minha vida de homem
normal.”

Matisse, aos 83 anos

As inscri¢des da pré-histéria jd nos apresentam o inusitado. E instigante o paradoxo
de uma vida selvagem e primitiva voltada para a luta pela sobrevivéncia cedendo lugar a
elaboragdo sofisticada da escrita, do desenho e da pintura. Parece haver uma necessidade
maior impondo-se a0 Homem, que o faz sulcar a pedra, dedicar-se a inscricdes numa
superficie, ou riscar com um estilete um outro corpo fisico (a rocha) que ndo o seu proprio
nem o de seu semelhante, ao invés de cortar um animal para saciar a fome.

A psicandlise 1€ tal gesto como uma tentativa de inscricdo em um Outro diferente de
si mesmo. No ato de lanhar a superficie vertical, ndo s6 o sujeito deixa a sua marca, como
também, sob 0 mesmo golpe, desfaz a inteireza dessa superficie, que podemos tomar como
sendo o Outro. Trata-se de uma escrita da descoberta da precariedade do ser falante e de
sua incompletude.

A partir dai, € possivel pensar por outro viés: é justamente o mal-estar do Homem -
a angustia, o desespero, a ira, o medo - que o impele a escrita. Se voltamos as inscri¢des
rupestres, verificamos, segundo alguns estudos, estar em jogo o pensamento magico de
desenhar um animal para melhor adquirir forca de dominio sobre ele. O risco da empreitada
da caca suscita o temor da morte e, diante da morte, 0 Homem escreve. Ao tomar o selo da
piramide egipcia, vemos que ele se inscreve sob o signo da rivalidade e da competicdo entre
os pares, € ai também estd a ameaca do limite do Homem.

Vale ainda considerar a origem do grafite sob o prisma de outro autor, que cita um
dos membros da Escola de Pitdgoras, Arquita de Tarento, sendo Tarento um lugar ao sul da
bota italiana. Além de famoso matemadtico e politico interessado na vida da cidade, como
devia ser um bom pitagdrico, ‘foi o primeiro grafiteiro da Histéria” de que se tem noticia
(Guedj, 1999, p.110). Ele ndo admitia dizer palavrdes, mas, um dia, impelido a ter de fazé-
lo, virou as costas a seus interlocutores e, num {mpeto, escreveu na parede a

impronuncidvel palavra.
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Embora esse episodio seja caricato, ele contém o germe do conceito: o ser falante
tem necessidade da escrita porque estd marcado pelo incoOmodo da falta, uma vez que a
linguagem ndo da conta da complexidade que o instituiu.

Para acompanhar esse raciocinio sobre o conceito de escrita, buscamos as bases em
Freud. Ele define a estrutura psiquica como um sistema de tragos que vao sendo impressos,
estando o primeiro, o ‘traco undrio”, o trago -um, o testemunho primeiro da estrutura do
sujeito, a reducdo a um minimo da conotacdo de qualidade ou valor. Esse trago tnico,
marca da diferenca, ndo s6 se fundou sobre a semelhanca, dado que é um recorte de um
pedaco do Outro, como possibilita a identificacdo, a cOpia, a repeticdo. Esse traco estd
irremediavelmente perdido na memoria, por ter sido sulcado numa operacdo fundante e
traumdtica, que teve o sujeito e o Outro como seus termos. Desde entdo, nem tudo pode ser
representado, € o sujeito estd fadado a ndo ter uma consisténcia de uma verdade sobre si.
De fato, depois do conceito freudiano do inconsciente e do conteudo recalcado, o sujeito
ndo é mais dono de sua morada.

Assim, € a partir da identificacdo com o Outro que um trago é extraido dele. Por
conseguinte, a apreensdo dessa verdade primeira do sujeito pela escrita, ndo € possivel sem
passar pelo Outro. A escrita mantém essa relacdo com o Outro: percorre o caminho feito
com o Outro, constitui-se em uma escrita do Outro, em um dizer sobre o mais fundamental,
para além do peso excessivo das imagens, fantasias e expectativas que caracterizam as
identificacOes. Portanto, de certa maneira, se um sujeito tenta a escrita, ele estd buscando
dar conta de sua relagdo com o Outro.

Seguindo a trilha freudiana, Jacques Lacan apurou o conceito, a partir de uma no¢ao
de tessitura. Afirmou como necessdria ao sujeito uma tessitura com os fios, ou os barbantes
de sua existéncia, ou, como ele diz, ex-sisténcia, separando o prefixo ‘ex” para frisar o
sentimento de estranheza que acompanha o sujeito em relagdo a si mesmo, sua incOmoda
posicdo e sensagdo de extimidade em relagc@o tanto ao Outro quanto ao saber. Ai podemos
escutar, como o mal-estar da estrutura psiquica, a frase de Daniel Cohn-Bendit, em cartazes
feitos por operarios da construcao civil (ou por estudantes, segundo outros) e afixados nos
muros de Paris em 1968: nous sommes tous indésirables (Folha de Sao Paulo,1998). Somos
todos indesejaveis, ndo ha lugar para nés no campo do Outro; somos todos, de certa forma,

por um defeito de estrutura, exilados da casa do Outro e desconfortdveis em nossa propria
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casa. Este e outros cartazes continham desenhos e letras feitas 2 mado, quase todos sob o
cunho da rebeldia, da dentncia e da reivindicagdo, marcando o inicio de um determinado
movimento do grafite no mundo”.

Também podemos interpretar, na frase de Cohn-Bendit, que a constatacao de nosso
exilio do campo do Outro opera através do discurso, que mostra como nds nao entramos
totalmente na verdade e no saber. Os significantes que o Outro nos fornece para compor
uma linguagem na cultura ndo dao conta de tudo o que se passa em nds. Havera sempre um
mal-entendido fundamental entre o sujeito e o Outro. Assim, quanto a nossa inclusdo no
campo do Outro, s6 podemos falar de parte, migalhas, um algo, um qué de conjungdo, se
tanto.

O sujeito da modernidade, herdeiro de Descartes, j4 € um sujeito a quem foram
arrancadas as certezas. E por essa trilha que avanca a psicandlise para pensar o sujeito,
agora ¢ desde Freud, como sujeito do inconsciente. Nessa perspectiva, ndao ha
possibilidades de afirmar o mundo sem levar em consideracdo o limite da linguagem, a
precariedade da realidade, em suma, a forca do inconsciente operando sobre o sujeito.

A inquietude na qual o sujeito se encontra é que o obriga a fazer um n6 com os fios
que, para Jacques Lacan, sdo no minimo trés, considerando os trés registros das instancias
psiquicas: o Real, o Simbdlico e o Imaginério. Podemos considera-los como registros da
experiéncia, cada um com funcionamento e caracteristicas peculiares. O modo como se
articulam é correlato a funcdo do Pai, que diz respeito a inscricdo do sujeito no
ordenamento e no artefato da cultura. O Real € o indizivel; o Simbdlico da elementos a
estrutura de linguagem, com as normas e leis que encadeiam os significantes e o estar na
realidade, e o Imagindrio é o que constitui a cena do mundo com as imagens e fantasias, a
partir da trama do olhar.

O Real ndo € o mesmo que a realidade comum; ele € aquilo que, do cotidiano, é
inomindvel, aquilo que ndo tem palavras e cuja esséncia, embora constitua a forca que
move o sujeito, é inapreensivel a sua consciéncia e memoria. Pode-se dizer, assim, que um
encontro com algo do Real, relativo a Coisa sem nome, € ameagador desde sempre por ser

inapreensivel quanto ao sentido, isso que remete ao desamparo do sujeito diante da morte.

? Pedro Portella Macedo apresentou estes cartazes de Paris em palestra proferida em mesa-redonda do Projeto
Guernica, a 9 de maio de 2002 (Macedo, 2002).
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A ‘Coisa”, em alemdo das Ding, ja estava em Freud, para quem dela s6 nos restam
vestigios. Em 1915, no texto sobre o inconsciente, ele diz que, se hd alguma representagcdo
da Coisa, ndo hd imagens diretas de sua memodria; o que temos sdo imagens dos mais
remotos tracos de memodria que derivaram dessa Coisa, desse objeto perdido (Freud,
1980a).

Como se dé a escrita? Partimos da voz e do material arcaico constituido pelo traco,
as marcas. Sobre isso, apaga-se o carater de imagem, o figurativo, e surge o ideograma ou
ideografismo. Este, por sua vez, vai servir de suporte a uma silaba que ja ndo tem relagdo
com a Coisa que o ideograma representava (Guimaraes, 1999).

O Imaginario permite fixar a imagem que representa a posi¢cao do sujeito em relagdo
ao Outro. O Simbdlico nomeia o mundo e provoca um efeito de escrita, porque
circunscreve com significantes, tanto quanto possivel, os fatos e as coisas. Mas os trés
registros funcionam como fios que se enodam, porque o sujeito estd a tecé-los, visando
fazer uma borda em torno do buraco do Real, que remete incessantemente a um limite e a
uma falta. E entdo que o sujeito pode proceder a um trabalho de uma escrita, ou seja, um
dizer que leve em consideracido esse furo ou falta primordial, e que constitua um saber
sobre isso.

E por isso que, no fendmeno do grafite e da pichagdo, seria ingénuo pensar que
estamos lidando apenas com o registro do Simbdlico e do Imaginario, pela evidéncia do uso
de signos, simbolos e imagens. Mesmo nessa expressdo subjetiva de fantasias, sonhos e
pensamentos, € preciso contar com a presenca do Real, na repeti¢do infinita dos signos nos
muros, essa insisténcia ardorosa num ato que aponta para um afrouxamento da Lei e para a
determinacio de uma forca psiquica. E uma escrita que ndo cessa, insuficiente para
inscrever aquilo que pretende, ou seja, ineficaz em sua funcdo de um dizer definitivo a
respeito dessa verdade primeira do sujeito, tanto na imagem que traz, quanto no signo ou
simbolo proposto, apontando para a presenca do Real, que ai comparece enodado com os
outros dois registros.

A escrita, portanto, para a psicandlise, vem como supléncia da falta, da
incompletude, do ndo-todo, do mal-estar diante da impossibilidade de uma relagdo perfeita
com o Outro, de ter o Outro como o complemento sexual absoluto. Mas, que escrita € esta a

qual se recorre quando a palavra chega a seu limite? Interessam-nos as variadas elaboracoes
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com func¢do de escrita, que se constituem em um processo no qual o sujeito estd implicado e
faz um investimento para bordejar o Real inominavel.

Nesse sentido, esse processo pode ser um sonho de uma noite ou um projeto que
consome toda a vida. Pode se referir, por exemplo, a Aleijadinho, tal como inscrito por
Manguel (2001, p.244), como um homem mutilado por doencas, filho bastardo de um
portugués com uma escrava, que talvez tenha encontrado, na arte que representava Deus,
um meio de solapar o mito da religido e da historia dos ‘brancos”, trazido de Portugal pelos
padres e politicos, e esculpi-lo em seus proprios termos. ‘“Talvez fosse possivel transformar
até o seu proprio corpo maltratado num espelho ou numa metafora para uma raca
maltratada e um continente maltratado” (Manguel, 2001, p.245).

Outro artista mais contemporaneo, Antoni Tapies, fortemente marcado pela
contestacdo, sugere a nds, por meio de seu depoimento, uma chave para reconhecer numa
obra a presenca da escrita como efeito do enodamento dos trés registros. Para ele, um ato
repetitivo ndo faz a obra. Em termos psicanaliticos, estaria faltando uma elaboracdo a mais,
uma outra forma de enlacar o Real, o Simbdlico e o Imagindrio, para que se pudesse
inventar algo novo. Tapies (1995) diz que se costuma ver no artista atual o componente de
sentimentos de rebeldia e de falta de respeito para com os valores convencionais, mas que
isso trouxe como conseqiiéncia um predominio de ‘arte-critica” ou quase de ‘arte -
caricatura”, que foi se tornando ‘tépica, reiterativa e facil. [...] A obra completa deve
abarcar, além disso e custe o que custar, o aspecto mais profundo — e dificil — de proposta
de um novo conhecimento positivo, de um conhecimento filoséfico e ético muito intensos,
que déem um novo sentido a tudo” (Tapies, 1995, p.7).

Contudo, os processos em que o sujeito recorre as letras, ao desenho e a pintura sdo
privilegiados por revelar com mais evidéncia o processo da escrita e sua correlagdo com o
inconsciente. Chama a atencdo o fato de o sujeito ndo abrir mao facilmente de sua
atividade, antes agarrando-se a ela como se dependesse dela para viver, mesmo que dali ndo
lhe seja restituido nenhum provento material. H&4 alguns casos ja analisados pela
psicanélise, como o caso de Schreber - para quem o processo de escrita de suas memorias
cumpriu uma fun¢do importante na estabilizagdo de seu quadro psicotico - € o caso de

Joyce, que empenhou sua vida na escrita.
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A escrita de James Joyce serviu a Lacan para uma investigacdo sobre uma escrita
que vem no lugar de uma falta de algo estruturante para o sujeito, onde vacila um nome, em
especial o nome do Pai. A essa época (1975-1976), Lacan ja havia se apropriado da
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matemadtica para apurar seu ensino pelos ‘matemas” e os ‘hds” da topologia, buscando
formas reduzidas, percebendo nelas uma eficécia resultante da extragdo do ponto crucial de
um processo complexo. Interessou-se pelo trabalho de decantacdo das proliferacdes de
sentido no discurso. Pois, justamente, percebeu em Joyce um esfor¢o para retirar da lingua
o excesso de suas significagcdes e enxugar o essencial.

Vamos nos deter em Joyce por sua empreitada como artista que insiste na escrita de
um ponto revelador, de tal modo que, se foi necessdria a ele, também tem dado muito
trabalho a outros, conforme ele mesmo profetizara. O que chama a atencdo € que parece
haver muito desse esfor¢o na ousadia do grafite e da pichagdo, ainda que a proposta se dilua
ao longo do tempo e nem sempre alcance um resultado estético inédito para o sujeito.

A obra de Joyce, especialmente em Um retrato do artista quando jovem (A Portrait
of the Artist as a Young Man), presta-se a ilustrar o que € a ordem e sua faléncia, tal como
observou a psicanalista francesa Anne Tardits. Para ela, a falha da ordem simbdlica é
referida a faléncia do Pai, ou seja, ao ponto no qual o Pai ndo péde cumprir sua funcdo
simbdlica, referida, em suma, a uma referéncia pela qual pudesse se pautar. Esse fracasso é
quase tragico para o sujeito, e o “surpreendente € que Joyce tenha podido [...] ir além do
ponto que poderia parecer um limite insuperdvel e que o tenha podido fazer usando como
unico recurso a escritura” (Tardits, 1993,p.174-175).

Especialmente em ‘Ulisses” e Um Retrato do Artista quando Jovem, Joyce (1992)
empreendeu uma experiéncia de escrita que teve efeitos ndo s sobre ele, mas também
sobre a lingua inglesa. Ele concebeu e realizou uma ‘teoria de epifanias”, pela qual a uma
percepcao privilegiada é dada uma ‘tradiacdo”, equacionada finalmente a quidditas, ou o
qué proprio de cada coisa. Assim, Joyce escreveu: ‘Sua alma, seu qué proprio, salta para
nds das vestes de sua aparéncia. A alma do objeto mais comum, cuja estrutura esta tdo bem
ajustada, parece-nos radiosa. O objeto realiza sua epifania” (Joyce, apud Chayes, 1993).

Ao nomear e circunscrever as epifanias, Joyce sistematizou experiéncias estéticas
comuns. Elas fazem o tecido da sua obra, desde imagens fugazes a livros inteiros. Sdo

como uma revelacdo, obtida por uma técnica que ele chama de ‘destilacdo”. O psicanalista
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Eduardo Vidal, ao analisar o texto de Joyce, diz que o projeto do autor é reduzir a escrita
até um traco, o que ja estaria indicado no titulo Portrait, de um livro tido como
autobiogréfico: por-trait, ou ‘em prol do traco”, do tragco minimo, do traco primeiro (Vidal,
1993). Assim € que Joyce termina este livro com uma epifania do personagem Stephen, que
consiste no registro em seu didrio sobre o ponto em que o0 jovem se torna um artista: ‘bem -
vinda, oh vida! Eu vou encontrar pela milionésima vez a realidade da experiéncia e forjar
na forja da minha alma a consciéncia incriada da minha raga” (Joyce,1992,p.249).

E, continuando, ele constréi a ltima frase que fornece mais uma pista para a fungao
da escrita: “Velho pai, Velho artifice. Valha-me agora e sempre” (Joyce, 1992,p.249). Eis
que Stephen evoca o Pai. Af estd: a escrita de Joyce interessa a Lacan naquilo que ela faz
uma supléncia possivel a caréncia da funcdo paterna: valha-me, Pai, para inventar a minha
raca, a minha origem, a minha histéria. E isso que faz com que a escrita tenha uma fungio
decisiva: os trés elementos (Real, Simbdlico e Imagindrio) ndo se enlacariam, se ndo
houvesse esse quarto elemento: uma notacao sobre o pai, uma constitui¢do do pai pela via
de uma versdo para o pai. E isso que faz existir os outros elementos e que estabelece com
eles uma amarrag@o e um né que dado consisténcia ao que antes estava despedacado.

Por meio da escrita das epifanias, Joyce atravessa a pouca sustentabilidade do nome
proprio e constréi uma versdao do pai para buscar alguma eficicia na relagdo com o Outro.
A escrita comparece cumprindo uma funcdo suplementar ao Pai, ao mal-entendido
fundamental entre os sexos, ao furo da estrutura psiquica. A escrita de Joyce nada quer
comunicar; ela busca o irredutivel, pois é isso que dard sustentabilidade a estrutura do
sujeito.

Tomamos o caso da obra de Joyce por sua radicalidade. Ha nela uma determinacao
que é encontrada quando a necessidade se impde. E algo disso que se entrevé no trago de
pichadores e, em especial, dos grafiteiros. Isso sé se faz possivel a partir de uma questao
que consome o sujeito e lhe rouba investimento. Ora, ndo héd de ser uma questdo banal; ela
deve remeter ao enigma da origem e das referéncias nas quais se pauta, isso que converge
para a figura do Pai e dé sentido a acao do sujeito.

Pichadores e grafiteiros sdo jovens e buscam se inscrever como artistas. O retrato
possivel dessa tentativa € sua escrita. Nao se trata de um retrato como um espelho que

reflete a imagem somente, mas um retrato que seja uma escritura da falta, uma ‘tetratura”
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como a de Joyce. Eles ddo indicacdes claras da necessidade estrutural de escrever que os
impulsiona como fundamento primeiro, mesmo considerando que participam da era de
comunicacdo de massa. Essas indicagdes sdo dadas ndo s6 pelo cardter incessante e
frenético dessa escrita, como também pelo discurso, como se pode capturar neste didlogo
entre dois grafiteiros, em 2001:

- ‘Eu fico pensando qual seria a condi¢@o para deixar de ser grafiteiro.”

- ‘Eu me fechar dentro de casa e ndo conversar com ninguém mais.”

Vale assinalar aqui outras tentativas de escrita. Ainda na literatura, o escritor
mineiro Bartolomeu Campos Queirds presta um depoimento sobre como seu avd, com
perseveranga e afinco, tentou amarrar a vida cotidiana na escrita: ‘todo acontecimento da
cidade, da casa, da casa do vizinho, meu avd escrevia nas paredes” (Queirds, 1997).

Pode-se evocar também o locatdrio da tia de David Copperfield - personagem
descrito por Charles Dickens em um livro considerado autobiografico - que passava todo o
seu tempo a fazer escritos nas pipas, para depois soltd-las em dia de vento, de modo a
deixar na vastiddo do mundo a sua marca e sua elaboracdo (Dickens, 1965).

Esse furor e essa gana pela impressdao do traco sdo encontrados também nas artes
plasticas, como se sabe sobre Van Gogh, Pollock, ou mesmo, no campo especifico do
grafite, Basquiat, nome evocado pelos grafiteiros de todo o mundo, para quem a pintura,
mais que uma profissdo, era a propria vida, isso que é um dos indicadores dessa escrita
necessaria.

O escritor Italo Calvino, num depoimento, d4 uma interpretacio para a razio de uma
escrita, relacionando-a a uma fun¢do de amarra¢do da realidade fluida e inconsistente da
vida. Relata o contexto em que escreve, uma Itdlia onde as mudancas na sociedade sdo
rapidas demais para que se compreenda para onde se vai, acompanhadas, além do mais, de

premonig¢des de ruina ou catastrofe.

Assim sendo, as histdrias que nés, escritores italianos, podemos criar, sdo marcadas, por um lado,
pelo senso do desconhecido e, por outro, pela necessidade de construir: linhas perfeitamente
demarcadas de harmonia e geometria - assim reagimos a areia movedica sobre a qual pisamos.
(Calvino, 1996,p.44)

O conceito lacaniano de escrita pressupde um labor constante no esforco de
apreender um ponto minimo - uma letra, um traco - que seja um dizer sobre a verdade do

Real. E isso que atrai a aten¢iio numa pega publicitdria em que a logomarca é o testemunho
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de um drduo trabalho. Essa decantacdo é também o ponto a que se chega ao final de uma
andlise. Para os jovens grafiteiros, o gesto fulgurante, que deixa nos muros um nome em
letras estilizadas e desprovidas de sentido, pode tocar num flanco sensivel: o despertar de
uma via que da vazdo a necessidade de escrita.

A etimologia da palavra logomarca nos diz que ela é derivada do grego logos, que
significa ‘palavra, estudo, tratado”, e do latim marca e do germanico marka, que
significam ‘Sinal”, ou ‘barra de prata selada”, em referéncia a uma ‘antiga moeda de prata
no século XIV”. Logomarca é, assim, um sinal da palavra, é a marca do logos, um
enxugamento do logos, uma tentativa de apagar o figurativo.

Contudo, € preciso ainda observar: o fato de que alguém dedique todo o seu
investimento na tentativa de uma escrita, que € equivalente a um dizer verdadeiro, ndo
significa que serd bem-sucedido. Talvez seja necessario algum recurso a mais - a escuta
psicanalitica € apenas um deles, podendo haver um outro dispositivo de alguma instituicao -
para dar suporte a uma direcdo da elaboragdo e da constru¢cdo possiveis ao sujeito até que
ele firme um campo onde possa decantar os excessos do imagindrio e da significacdo das
palavras, para circunscrever o Real e inventar um dizer, uma escrita possivel.

A escrita funciona, pois, como uma supléncia que contorna, circunscreve o Real em
sua falha do sentido, numa operacao possivel diante do impossivel de dizer. Sem o qué, o
Real € assolador. Se ndo hd uma elaboracdo que faca borda a ele, o Real irrompe como
tragédia, deixando o sujeito como vitima, ejetado fora da cena. Diz Marguerite Duras: ‘a
partir do momento em que se estd perdido e que ndo se tem mais 0 que escrever, mais o que
perder, ai € que se escreve” (Duras, apud Branco, 1997,p.13).

E paradigmitico o caso de José Dantrino, que se autodenominou ‘Profeta”,
pseuddnimo ao qual se agregou outro, ‘Gentileza”, pelas flores com que ele presenteava os
passantes. Depois que um circo pegou fogo em Niter6i, em 1961, matando quinhentas
pessoas, acordou ouvindo ‘vozes astrais” que o mandavam dedicar -se apenas ao mundo
espiritual. ‘Pois o que se realiza em nds durante o sonho € um perceber novo e inaudito
que, no regaco do hébito, luta para se safar” (Benjamin, 1994).

O Profeta abandonou mulher e filhos e saiu dizendo que ‘tinha uma missdao a
cumprir”. Andarilho, messidnico, passou 35 anos nas ruas pregando a gentileza,

distribuindo flores aos que passavam e escrevendo. Entre 1980 e 1990 pintou murais,
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numerados por ordem cronolégica, com uma escrita bem diagramada, com uma estética de
teor poético, nos 55 pilares do viaduto do Gasometro, no Rio de Janeiro. Uma reportagem
de jornal fez a descri¢do: ‘Os pilares sdo usados como pédginas de um livro e os escritos tém
angulo e altura certos para que possam ser lidos pelos passageiros que estdo dentro dos
onibus. [...] S@o um livro urbano, uma obra unica” (Lobato, 2000,p.6).

A forca desta escrita é tamanha, que os murais foram restaurados, apds terem sido
destruidos pela Companhia de Limpeza Urbana, e tombados, em 2000, pelo Departamento
de Patrimonio Cultural do municipio. O Profeta Gentileza foi escolhido como tema do
samba-enredo da Escola de Samba Unidos da Grande Rio, para o carnaval de 2001, por
decisdo do carnavalesco Jodozinho Trinta (Lobato, 2000,p.6).

Além disso, foi homenageado na musica ‘Gentileza”, composta e gravada em 2000,
pela cantora Marisa Monte: ‘N6s que passamos apressados pelas ruas da cidade,
merecemos ler as letras e as palavras de Gentileza. Por isso eu pergunto a vocés no mundo,
se € mais inteligente o livro ou a sabedoria”.

Outro andarilho, este em Belo Horizonte, esgueirava-se ainda hoje para fora do
alcance das pessoas e mesmo do olhar delas sobre seus escritos, espreitando o lugar vazio
dos muros e postes de bairros como Anchieta e Centro, para ai deixar palavras e frases em
giz. Enquanto o Profeta escolhia locais protegidos do sol e da chuva para deixar seus
escritos e procurava capturar o olhar das pessoas, este andarilho ndo escrevia para ser lido e
fazia suas inscrigdes a céu aberto, com material predestinado a efemeridade. Andnimo, fez
da vida um trabalho de Sisifo, incansdvel e sistematico, merecendo registro e estudo de
Beatriz Magalhdes (2001). A contragosto, eram vistos, ele e sua obra, por todos quantos
andavam pelas ruas e inevitavelmente ele se encontrava com outros escritores de rua,
usudrios do mesmo suporte — os muros — e portadores também eles de uma especial
determina¢do, embora em condi¢des diferentes quanto a possibilidade de estabelecimento
de lacos sociais.

A insisténcia dos jovens autores do grafite € tanta, seu empenho tdo eloqiiente, e a
modificagdo em suas posicdes de vida apds dedicar-se a essa atividade € tdo anunciada, que
fica evidenciada a sua tentativa de uma escrita. H4d ai uma coragem e uma garra que

evocam uma decisdo em ndo se deixar sucumbir em um destino tragico. Nao fosse o seu
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esforco, o Real ficaria sem contornos, assolando o corpo em sensagdes e sofrimentos
desassistidos.

Os grafiteiros se nomeiam writers ou escritores. O grafite revela-se uma linguagem
nova, que articula muitas tendéncias contemporaneas, com uma possibilidade alvissareira
de eficdcia de comunicacdo e laco social. Alguns grafiteiros ddo a ele a conotacdo que o
monitor do P.G., Wemerson da Silva, explicitou como “uma grande descoberta”, ou ‘mais
que uma ocupagio, o complemento da vida™*.

O muro, o spray, a linguagem do grafite parecem servir como instrumento para uma
escrita que seja o dizer de um ponto de verdade do sujeito, exigindo uma considerdvel
quota de energia, forca e investimento. ‘Muitas vezes”, disse Felipe, grafiteiro e artista
plastico, ‘hdo fico satisfeito pintando uma tela. Essa atitude de sair de casa com a mochila
cheia de tinta e soltar isso ai é muito maior”. Nesse caso, considera-se o grafite como o
recurso mais poderoso e insubstituivel.

Wemerson da Silva, monitor do P.G., disse isso ainda com mais €nfase: ‘0 grafite
para mim ¢ isso: é viver. E minha expressido suprema. Eu vou aonde eu nunca consegui
chegar com um texto”. Esta comparacdo do grafite com o texto explicita a dimensdo de
amplitude dos recursos de que se vale a escrita. Além disso, toca em um ponto
fundamental: se um sujeito ndo tem afinidades com o suporte do texto do livro — e isso
pode acontecer até mesmo devido a diferencas de percurso pelo ensino formal — ele buscard
outro canal para a sua escrita. Wemerson ainda distingue o grafite das artes plasticas, em
outros termos explicitando que a escrita das ruas almeja estabelecer uma relagdo com a
cidade: ‘todo grafiteiro € visto como escritor; a gente sai escrevendo, nossas telas sdo a
cidade. Minha galeria de arte € a Afonso Pena, € a Guaicurus, sdo as ruas”.

O testemunho de Wemerson € importante pelo dizer que ele traz sobre seu trabalho
com o real do corpo: ‘vocé pode desenhar, pode mexer com cor, pode despertar sua
sensibilidade para transmitir o que vocé estd sentindo para o mundo. Nao use o seu corpo,

use a sua mente”.

* Os depoimentos foram coletados através de entrevistas e seus autores serdo identificados na maioria das
vezes, mas ndo sempre. Muitos entrevistados constituem a equipe do Projeto Guernica como coordenadores
de oficinas — e sdo professores de arte e artistas plasticos — ou como monitores das oficinas, nesse caso
contratados inicialmente como jovens grafiteiros de bairros populares.
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Nesse sentido também vao as observagdes de um coordenador de oficina do

Guernica:

Uma pessoa que cai no trafico de drogas ou comeca a pintar as paredes da cidade tem o génio
forte, tem uma carga, alguma coisa para fazer. Entdo, se ela ndo consegue dirigir toda essa
vivéncia muito forte que tem no morro, esse dia-a-dia impactante, se ela ndo consegue redirecionar
toda essa energia para uma atividade criativa, que seja o desenho, entdo acaba iniciando na droga.
O desenho ¢ ludico, vocé cria, brinca, mexe com cor, ri... Quem grafita geralmente ndo fuma
cigarro, ndo tem relagdo com nenhum tipo de droga ilegal ou legal.

(Piero Bagnariol, Coordenador de oficina do P.G.)

Assim, esse redirecionamento, esse esfor¢o por uma saida possivel para os impasses
da existéncia, € perceptivel na producdo dos meninos a quem é dada uma oportunidade de
desenhar. Ramon Martins, um outro monitor do Projeto Guernica, diz de seu impacto com

os trabalhos de meninos das oficinas numa exposicao ao lado de obras de artistas plésticos.

O trabalho do artista tem conteddo... luz, sombra, cor, estética, ética, sentimento. Agora, quando
vocé virava para o seu lado esquerdo e olhava o trabalho dos meninos que, as vezes, sofrem, que
estdo na rua, eu sentia uma vibragdo tao forte que vocé para no tempo e fica olhando, vocé€ pode
captar algo forte demais, pode se emocionar|...] Nao € para a gente ter em casa essas pinturas, elas
ndo tém... e as vezes tém... uma felicidade.

(Ramon, monitor do P.G.)

Esse choque que entranha pelo olhar, é recrudescido pelo grafite. “Vocé anda na
rua, vocé passa, vocé bate o olho no grafite... meu Deus! Mas o que é aquilo? E grande
demais! Isso € extraordindrio demais!”, diz Ramon, monitor do P.G.. Muitos ressaltam o
poder dessa escrita das ruas, como Luzimar Andrade, monitor do P.G., que frisa ‘0
gigantismo” do grafite como sua caracteristica mais expressiva.

Af a escrita usa e abusa do espago. Se o sujeito extraiu um ponto minimo de suas
vivéncias, se obteve um recurso a mais que o livra de ter que langar seu corpo em atos
enlouquecidos, nem por isso prescinde desse corpo. Tanto a pichacdo como o grafite
exigem um esfor¢o fisico em que os movimentos para o tracado implicam em todo o corpo,
2 maneira de uma danca, uma coreografia no espaco. E como se o corpo também
executasse uma escrita no chao, essa que nao deixa vestigios, para que uma outra escrita se
imprima nos muros.

A importancia atribuida ao grafite pelos writers faz mesmo lembrar a necessidade
de uma escrita para o sujeito: ‘grafite, na minha vida, acredito que é o que td me

transformando, o que td me guiando, ele fala comigo”, diz Ramon, monitor do P.G..
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Ainda que ndo possamos definir se a escrita — como produgdo resultante de um
processo de decantacdo do sentido — € alcancada nesse ou naquele grafite, o que se percebe,
muitas vezes, ¢ um movimento em direcdo a ela, pela fidelidade ao que é percebido como
proprio do sujeito. ‘Eu tenho o grafite como forma de expressar o0 meu inconsciente que
esteja me sufocando de uma certa forma. Eu ndo encontrei outra forma de expressar isso”,
fala Felipe, grafiteiro. O grafite emerge a partir de uma pressdo interna, uma necessidade
irresistivel, como enfatizou Ramon, monitor do P.G.: ‘€ como se fosse desenho animado,
que tem um passarinho falando do lado do seu ouvido; o grafite fala comigo: 6, vocé tem
que fazer isso, voc€ tem que fazer aquilo...” E outros ainda, sublinhando isso que se dé a
partir do que ‘vem de dentro”, definem o grafite como um sentimento, ou ainda, conforme
Alan, monitor do P.G., como ‘0 espirito, a emoc¢do, a vontade, aquilo que te enche, a chama
que vem de dentro, aquela coisa que te joga”.

Este componente é tdo forte que aparece mesmo quando o sujeito estd imerso no
discurso do grupo da escrita das ruas. Ou seja, ainda assim € possivel, para cada um, uma
apropriacio subjetiva. E assim no caso de um entrevistado, que associa seu investimento no
grafite ao trabalho do pai pintor, de quem se orgulha por ser um mestre sabedor de técnicas
mais complexas de acabamento. Este traco recortado do pai — ‘eu aprendi tudo de tinta com
meu pai, tinta que cobre tinta, fazer cor...” — tentou realizar-se a principio na pichacio, que
logo mostrou ser insuficiente como suporte. Sua passagem da pichagdo para o grafite deu-
se justamente por um pensamento ocorrido em presenca do pai, quando o seu olhar pousou
sobre um grafite na Rua da Bahia: ‘eu quero estar em contato com a tinta a todo momento,
sem meu pai e minha mae se constrangerem comigo. Vou optar pelo grafite.” S6 entdo foi
possivel estabelecer-se um laco maior com o pai, uma articulacdo com a lei, uma vez que o
componente da transgressao pode se atenuar.

Outros, ndo podendo evocar o pai, nomeiam um substituto para ele, uma tia ou
alguém da familia como foco de sua identificagdo na desenvoltura com o desenho ou a
pintura: ‘isso € de familia”. Esse traco evocado redimensiona o grafite e retira -o de seu
enquistamento pelo cardter de transgressao.

Mas nem todos obtém da pichagcdo e do grafite uma escrita. Essa busca podera

resultar em vertigem de ilusdo, porque a afiliacdo ao grupo dos escritores das ruas e a
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repeticdo dos tracos que configuram a base dessa escrita, por si, ndo garantem ao sujeito a
elaboragdo sobre a morte, o mal-estar, a falta, o limite da lei, o pai.

Podemos tomar esse caminho como um ensaio ou destemida tentativa. Hd quem
tenha €xito em suas elaboragdes a partir do grafite. Contudo, hd aqueles que desistem da
busca cedo demais e, mesmo ativos no ato de rabiscar os muros, permanecem frustrados e
desiludidos quanto as suas perspectivas. Em muitos casos, a frustracdo toma um aspecto de
escolha do pior. Terd de haver quem trabalhe junto a esses jovens para que, neles, a escrita
advenha de um percurso inédito em cada um, com funcao de abrir possibilidades.

Muitos recuam diante de uma acdo com pichadores e grafiteiros, identificando em
sua atividade transgressora o elemento ativo essencial a Arte, como de resto, a vida. Qual o
trabalho possivel? Esta questdo atravessa como um vetor toda a presente dissertacdo. Para
respondé-la, é preciso investigar ainda as condi¢des dessa escrita, sua fun¢cdo no contexto

das grandes cidades e, a partir dai, interrogar o discurso que tem como efeito tal escrita.

1.2 Estranha escrita de um discurso

“A primeira apari¢cao do novo é o pavor.”

Heiner Miiller’

Pedro Funari afirma que os grafites eram corriqueiros na antiguidade greco-romana
e depois desapareceram dos centros urbanos ocidentais até a era industrial. O autor fez um
estudo do grafite de Pompéia, na Italia. Ao ser soterrada, Pompéia preservou um grande
nimero de grafites, cerca de 7.300, para uma populacdo de dez a quinze mil pessoas, ou
seja, uma profusdo deles. Mas, estranhamente, custou muito para que fossem feitos estudos

sobre eles. Falava-se de tudo sobre Pompéia, menos do grafite (Funari, 1986).

> Para que algo advenha,/ é preciso que algo parta./ A primeira face da esperanca € o medo, / a primeira

aparicdo do novo é o pavor (Heiner Miiller, apud Lacoue-Labarthe, 2000).
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A tese de doutorado de Feitosa, de 2002, sob orientacdo de Funari, ji4 acusa um
nimero de grafites catalogados em Pompéia, 10.913, dado que tende a crescer a medida
que prosseguem as pesquisas. Como este: amantes, ut apes vita(m) mellita(m) exigunt.
Velle (‘bs amantes, como as abelhas, uma vida doce buscam. Antes fosse assim!”) (Feitosa,
2002,p.106).

Seriam esses escritos tomados como se fossem 6rgdos sem funcdo? Ou pior, dejetos,
lixo humano? Quando comegaram os primeiros estudos em Pompéia, Funari (1986)
constatou que os grafites eram feitos por escravos, mulheres, cidaddos que ndo tinham
acesso a ‘alta cultura”, a leitura e e scrita principalmente. O que estava nos muros, contudo,

eram escritos, mesmo que em latim vulgar, como este que pilheria sobre a presenca macica

dos scriptores na interven¢do urbana.

Admiror, paries, te non cecidisse ruinis, qui tot scriptorum taedia sustineas. (CIL IV, 1904,
2461 e 2487) Admira-me, parede, que ndo caias em ruinas, tendo que sustentar os momentos de
dcio de tantos escritores. (Funari, 1986:37)

O autor conclui que havia um desconhecimento de meios de expressdo populares,
das formas originais de expressao artistica. E que estes escritos, tratados por outros autores
como lixo, eram o testemunho de que, ‘ha verticalidade da cidade, abria-se o horizonte do
possivel” (Funari, 1986).

O que nos interessa nesse estudo de Pompéia € a constatacdo de alguns pontos em
comum com o fendmeno atual, ainda que devam ser interpretados separadamente. O
primeiro € a insisténcia na expressdo de si por meio dos muros, notadamente por pessoas
com pouca circulacdo nas esferas da cultura transmitida pelos 6rgaos oficiais. O segundo é
a ruptura com a harmonia da cena urbana, tanto que os grafites de Pompéia foram
desconsiderados por um longo periodo de tempo, como se ndo fizessem parte da cidade,
tanto quanto as pichagdes e os grafites contemporaneos causam polémica quanto a sua
legitimidade.

Tanto uns quanto os outros parecem introduzir o elemento do ‘estranho”, tal como
foi conceituado, em 1919, por Freud (1980b) como produto da falha da estrutura psiquica,
aquilo que presentifica o ponto sem sentido, o que é impossivel de ser dito, e que escapa
inexoravelmente a tentativa de sentido. Se algo captura o olhar do sujeito e lhe causa

estranheza, ele esta diante daquilo que lhe € familiar (heimlich, no original em alemdo) e
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que pulsa em sua existéncia, mas que, justamente por ndo ter lugar no entendimento das
significagdes, e pela proximidade com algo recalcado que ndo deve emergir a consciéncia,
¢ rejeitado e tomado em seu oposto, como estranho (unheimlich). Causa desconforto
constatar que aquilo do que se tem mais aversdo, o mais estrangeiro, €xtimo ao sujeito, estd
inscrito no aparelho psiquico como o mais intimo e familiar.

Ao longo dos tempos, a arte tem manifesto o sentimento do estranho, como na obra
do famoso pintor holandés Hans Holbein, ‘Os Embaixadores”, de 1533, exposto na
National Gallery de Londres. Ele apresenta o cabedal do saber em um cenério de poder e
suntuosidade quanto a posicdo e vestes dos sdbios e austeridade quanto aos livros e
instrumentos notdveis, produtos do discurso cientifico. Contudo, questiona a pretensiao de
dominio absoluto no campo do conhecimento, ao cortar a imagem em primeiro plano com
um objeto estranho, que estd fora da cena e paira sobre ela, deixando nos objetos a sombra
do nao-sentido e o enigma do desconhecido que, em ultima instancia, € a morte.

Freud revela como essa ‘inquietante estranheza” insiste, a partir do campo
imagindrio, em figuras fantasticas, como o duplo ou a imagem do espelho, que auguriam a
morte, ou em crengas supersticiosas que invadem o sujeito como forgas estranhas e
misteriosas. De qualquer modo, a imagem € a maior catalisadora do fendmeno do estranho,
que tem a prerrogativa de produzir fascinio e horror a0 mesmo tempo (Freud, 1980b).

Ao irromper com a ordem da cidade, jorrando a imagem que evoca um grito de
revolta, ou a manifestacdo irreverente de alguém que ousa fazer uma transgressao aos
canones estéticos e sociais, o grafite e a pichacdo exercem a funcdo de exacerbar o
sentimento do estranho na cidade que olha. Inevitavelmente, a anguistia advird, e isso nao
ficard sem reacdo. Nao € a toa que a populagcdo protesta tanto contra a provocante escrita
das ruas, ocupa-se dela em acalorados debates na midia e nas instituicdes. E uma escrita do
sentimento do estranho.

Mas esse é um ato de mao dupla: o sujeito que suscita no Outro esse sentimento por
meio do grafite e da pichacdo, estd ai implicado. O grafite e a pichacdo, nesse caso, sdo a
expressao de sua perplexidade ante o desconhecido e de sua impossibilidade de langar mao
do simbdlico, constituindo-se no produto do esfor¢o do sujeito em fazer uma borda ao

pavor do seu desamparo, no viés de uma escrita.
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A imagem dessa escrita pode nos tocar, € verdade, mas é menos pelo que estampa e,
muito mais, pela estranheza de sua apari¢do naquele lugar e naquele momento. Nessas
circunstancias, ela evoca o que, por vezes, resta esquecido na imagem da cidade oficial. Por
isso mobilizam-nos tanto o grafite e a pichacdo: atraem o olhar numa comoc¢do, que trai a
angustia e, portanto, se traduz em indignagdo, repulsa ou admiracdo, mas nunca
indiferenca. ‘Somente o invisivel nos comove”, diz Théodore Jouffroy, em seu Cours
d’esthétique (apud Manguel, 2001).

Sobre essa relacdo com o limite da morte como aquilo que nos lembra a cada
instante a nossa propria falta, o arquiteto francés Stéfane Huchet, em Seminario do Projeto
Guernica, em 2000, disse como ‘a pichagdo parece ter reatado, nos seus cddigos neo ou
pseudo-goéticos, com essas escrituras da defesa, do medo e da premoni¢do de morte”. Ele
reporta a arte antiga dos povos como os irlandeses, os germanos e os vickings, aquela que
mais tarde foi denominada ‘arte barbara”, que procurava criar imagens visuais ilegiveis,
numa estética visual abstrata, com sinuosidades, entrelacamentos de linhas geométricas ou
ndo, numa forma de velamento e apagamento da figura do mundo. Para ele, trata-se de uma
forma de consci€éncia da morte, como se a imagem viesse das profundidades de uma
premonicao, até de um conhecimento da morte, ‘testemunhando uma pulsdo abstrata [...]
[e] o reflexo inconsciente de um medo, de uma defesa” (Huchet, 2000).

E interessante que venha de um arquiteto essa idéia de defesa ligada as pichacdes e
ao grafite. Ele conclui dizendo que essas inscrigdes imagéticas dizem de tudo, menos de
uma reconciliacdo e de uma harmonia com a vida.

A inquietude vinda de uma pressdo interna aparece freqiilentemente na escrita das
ruas sob a forma do demonio ou das representacdes do mal, como a violéncia e a dor.
Contudo, essa ndo € prerrogativa dessa escrita, podendo-se observar nas artes plasticas o
mesmo tema, como, por exemplo, no imenso painel de 2,58m por 4,31m, do belga James
Ensor (1860-1949), realizado em 1888, intitulado ‘Ingresso de Cristo em Bruxelas”, em
exposicdo no Museu Real de Belas Artes de Antuérpia. Cores violentas e figuras grotescas
lideram a entrada triunfal de Cristo numa cidade contestada pelo artista por seus valores
hipdcritas. Considerado anarquista, ele afirma sua indignacdo dcida ao representar rostos
deformados pela cobi¢ca ou pela estupidez, esqueletos e palhagos, feras e musicos. Uma

faixa, onde se 1& “Vive la Sociale”, diz da conotacgdo politica. E, no terco inferior do mural,
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a esquerda, o diabo na rua, a Unica figura negra no quadro, quase desapercebida (Bardi,
1972).

Ora, tomemos a escrita, em suas multiplas formas, como efeito de um discurso, tal
como postula Jacques Lacan. ‘Ha um certo efeito do discurso que se chama a escrita”
(Lacan, 1985,p.49). Se fazemos uso de uma razio, estamos em um determinado discurso,
que comporta uma funcdo de significagdo. Se mudamos de razdo, mudamos de discurso
(Lacan,1985,p.26). Essa troca de discurso concerne ao tipo de laco social, de liame entre
aqueles que fazem uso da palavra.

Isso posto, ‘trata-se de saber o qué, num discurso, se produz por efeito da escrita”
(Lacan,1985,p.47). A palavra abre caminho para o escrito, cuja funcdo € justamente
interrogar a dimensdo da verdade, a de-mansion , a casa, o lugar do Outro da verdade, a
verdade em sua morada. O escrito se distingue da linguagem e por causa disso € que ele
pode interrogar a linguagem, o discurso social. Mesmo que engendrado pelo material da
linguagem, € do escrito que se constitui a l6gica (Lacan, 1970-1971).

Essa l6gica nos interessa, a 16gica da escrita que permeia a civilizagdo pés-moderna,
a era industrial, capitalista, a contemporaneidade que nos trouxe as metrépoles, a
aglomeracdo em torno de grandes cidades. Em especial, hd que estar atento a ldgica dessa
estranha escrita das ruas — feita de discurso, sustentando, portanto, uma razdo para o mal-
estar no mundo — e aos efeitos que ela tem sobre esse discurso, ou seja, sobre os modos de

fazer laco social.

1.3 O discurso que tem por efeito a escrita das ruas

“Sdo palavras desenhando palavras.”

Michel Foucault

Cabe interrogar o discurso correlato a pichacdo e ao grafite, tomados como uma
escrita que se faz nas ruas.
A escrita é o instrumento de Benjamin para investigar a histéria social, que ‘Se

articula enquanto discurso, isto €, como expressio de sentimentos, mentalidades e
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consciéncia de classes” (Bolle,1994). Para isso, ele toma os poemas de Baudelaire. Ele visa

escutar o discurso que nutre, gera e ¢ impulsionado pela escrita.

[Benjamin] procura captar um fableau polifénico da histéria, onde t€ém a palavra conspiradores e
agentes policiais, cidaddos cultos e catadores de lixo, historidgrafos oficiais e gente sem posses. O
eixo dessas tomadas € o poema de Baudelaire ‘O Vinho dos Trapeiros”. Situado entre as classes,
Baudelaire assimila, dos de baixo, o gesto de revolta, dos de cima, o cinismo. No satanismo
encontrou uma forma poética propria para expressar essa contradi¢do (Bolle, 1994,p.75)

Podemos apontar o Mal como um dos elementos desse discurso, € o mais
significativo. Capturando a tendéncia de seu entorno e, a0 mesmo tempo, instaurando um
pensamento doravante sem retorno, Baudelaire circunscreve Sata e o0 Mal como inerentes a
modernidade, tomada por ele como um tempo de degradagdo. Ele se identifica com coisas
danificadas e corrompidas. Encontra o lixo da sociedade e faz dele o seu molde herdico.
Sua vis@o € a da caducidade da metr6pole moderna, que vai se tornando inabitdvel, ‘Um
campo de escombros”, a partir do paradoxo da convivéncia do desenvolvimento
tecnolégico e do ‘embelezamento estratégico da cidade” com os ‘meios para arrasi -la”
(Benjamin, apud Bolle, 1994,p.86).

Satd emerge em meio a um campo de lutas sociais. Benjamin 1€ em Baudelaire uma
volta aos tempos primevos e biblicos, com o conflito dos irmdos Caim e Abel, que sdao
postos como duas ragas eternamente irreconcilidveis. A ragca de Caim s6 tem como bem a
sua for¢a de trabalho. Parece provédvel que Baudelaire tenha tomado conhecimento da obra
de Granier de Cassagnac, de 1838, intitulada Historia das Classes Operdrias e das Classes
Burguesas, que proclama a origem dos proletdrios como uma raca de homens inferiores,
resultante do cruzamento de ladrdes com prostitutas. Marx, com certeza, citou Cassagnac e
respondeu a sua teoria racial em O Capital, com o conceito de ‘Uma raca de peculiares
proprietdrios de bens”, a fim de que se pudesse entender o proletariado (Benjamin,
1994,p.19).

Baudelaire utiliza-se de Satd como uma forma teoldgica radical em sua rejei¢do aos
dominadores. Mas ndo se deve levar a sério o seu satanismo, pois nele era a inica forma de
manter a posi¢do de ndo-conformismo. Seu poema Revolta mostra Satd como ‘depositario
do saber profundo, como instrutor das habilidades prometéicas, como patrono dos
impenitentes e inquebrantaveis” (Benjamin, 1994,p.20). Baudelaire considera a dupla face

no diabo - ora autor de todo mal, ora a grande vitima - de tal modo que ele evoca Sata para
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falar pelos inferiores, mas também pelos superiores. E como se ele tivesse lido Marx, na
passagem em que € relatada, diante do protesto contra a vida depravada dos papas, a fala de
um cardeal: - “S6 o Diabo em pessoa ainda pode salvar a Igreja catdlica, e vOs exigis
anjos!” (Benjamin, 1994,p.19)

Desde entdo, o discurso das ruas segue a trilha de Baudelaire e colhe as flores do
mal da modernidade, com a retdrica subjacente, sob uma concepg¢do dialética entre pares de
opostos, o bem e o mal, o centro e a periferia, opressores e oprimidos, dominantes e
dominados, poderosos e vitimas, negros e brancos.

Jovens de bairros populares, em Belo Horizonte como em outras grandes cidades do
Brasil e do mundo, ddo testemunho desse discurso e deixam que neles se manifeste a escrita
como efeito do discurso e que apareca a pichacdo e o grafite. Através deles, € possivel
constatar que esse discurso usa a logica do Mestre que tem uma filosofia de mundo,
detendo a verdade sobre a génese das relacdes dos homens sobre a terra. E um discurso ao
modo estrangeiro, ancorado em coisas dos Estados Unidos, videos, revistas e livros, e ainda
guardando sotaque, com muitas palavras usadas em inglés. A lingua norte-americana nao
abarca na totalidade esse discurso, mas diz de sua ascendéncia e dd um locus inicial para a
mestria. Assim, dizem-se writers, falam em tags, stickers ou throw up, reinem-se em gangs
ou crews.

A noite € propicia: das trevas e das sombras o que se tenta € extrair o mal, e entdo as
assinaturas curtas e rapidas se imprimem no vazio dos muros, acompanhadas de signos
evocativos da guerra e da morte, enquanto os grafites mais elaborados trazem mensagens
sobre a violéncia social e buscam os lugares degradados pelo tempo, pela miséria e pelos
conflitos.

A questdo da etnia negra como segundo ponto desse discurso aparece na historia
sobre a epopéia da raga negra, com a evocagdo dos tormentos e da humilhacao das vitimas
da escraviddo. Nisso o discurso € eficiente, pois facilita a associagdo e identificagdo dos que
se consideram pobres, ‘€xcluidos” ou pertencentes a ‘periferia”.

Ha af uma representagdo dicotdmica, uma dialética em que se alternam o negro
versus o branco, o centro versus a periferia, o excluido versus o privilegiado, o dominante

versus o oprimido, o homem versus a mulher.
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Nao haveria do que se espantar, j4 que o par de opostos designa o nascimento da
linguagem por meio dos significantes de presenca e auséncia, isso que é do sexual. E pela
realidade sexual que o significante entrou no mundo, de modo que ha uma afinidade dos
enigmas da sexualidade com o jogo do significante (Lacan, 1979). O problema estd em
como tratar do mal-entendido da linguagem, sem cair na ilusdo de que se trata de campos
estanques, considerando a continuidade que existe na oposi¢ao dos termos.

Assim, o recurso do ‘mal”, que é utilizado neste discurso, parece ser uma evocagao
a esse modo de entrar no mundo, a origem, e isso lhe confere eficiéncia. E um discurso que
tem lugar garantido no mundo de hoje por dar uma significacdo a relacdo sexual e por dizer

alguma coisa no lugar do nome do Pai.

Naquele dia ficamos sabendo que um dos alunos da oficina [pichador] havia furtado um objeto no
centro da cidade. Eder [grafiteiro, monitor do P.G.] decidiu que iria fazer ver a ele que o ato havia
sido tdo grave que a permanéncia dele na oficina estava em perigo, e demorou um tempo até que
permitisse a sua entrada. Tocado pelo fato, pedi aos alunos que desenhassem o pai. — ‘E quem nao

A9

tem pai?”’um rapaz de 15 anos perguntou. — ‘Desenha o avd”, respondi. — ‘E quem néo tem avd?”
ele insistiu. — ‘Inventa um”, falei. E ele desenhou o demoénio.
(Piero, coordenador de oficina do P.G.)

H4 uma diferenca entre o demdnio evocado no jogo lidico desses meninos
escritores/artistas e o caso do pintor do século XVII, Christoph Haizmann, citado por Freud
no texto sobre uma ‘heurose demoniaca” (Freud, 1980c). Ele manifestava um sofrimento
por suas convulsdes assustadoras, vitima que era do pacto que estabelecera com o demonio.

Hoje, para as criangas e jovens das grandes cidades, a familiaridade com o
demoniaco aparece no jogo lidico. Contudo, apesar da expressdo ser outra, também ai
podemos nos valer da interpretacdo que Freud deu para o caso de Christoph. Segundo ele, o
demonio, antitese de Deus, seria um substituto paterno, nesse caso em que hd grande
ambivaléncia para com o pai. Deus € a cOpia do pai tal como ele € visto na infancia e
experimentado “pela humanidade em sua pré-histéria, como pai da horda primitiva e
primeva” (Freud, 1980c). Deus e o Maligno eram originalmente idénticos, uma figura
cindida em atributos opostos. Portanto, uma exaltacdo a essa figura remete a um retorno a
infancia, ou ainda, ao tempo das origens, em busca das referéncias do Pai.

A rigor, a questdo do mal e da etnia negra sdo dois pontos de uma Unica € mesma
idéia, se nos reportarmos a mencdo, em Baudelaire, do conflito racial dos primdrdios

biblicos, que d4 origem a dialética do bem e do mal.
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Para a pichacdo e o grafite, essa € uma idéia fundamental. Por isso, vamos nos deter
um pouco mais sobre ela, pela interpretacdo de Bolle (2000). Ele frisa a ambigiiidade da
escrita entre o arcaico e o moderno. Para ele, Benjamin recria um arcano da modernidade,
seguindo a trilha de Baudelaire, que pensava a arte entre a modernidade — com o transitério,
o fugitivo e o contingente — € o eterno.

A escrita tem uma autoridade antiga. Foi usada como instrumento de dominacao,
ora nas maos de uma classe sacerdotal e de especialistas, ora na emblemadtica barroca ou
nazista, ou entdo, como chegou ao Brasil, no controle exercido pela corte real portuguesa, o
poder deslocando-se e implantando-se na meméria. ‘E essa autoridade antiga que a escrita
profana da cidade pretende usurpar” (Bolle,2000:285)

Se tomarmos a pichagdo e o grafite como uma das formas da ‘escrita profana”, é
possivel rastrear nela um eixo que se refere a busca da autoridade que, por pertencer a um
outro lugar e outro tempo, torna-se representante do mais arcaico, da epopéia biblica, da
Voz que dita o Bem e o Mal, colocando ordem no caos. Essa é a ancoragem da memoria
desse discurso. Ao contestar a memoria da escrita sagrada, acolhem uma outra palavra
sobre a origem do Homem a partir da divisdo social, que nada mais é do que o recorte do
nascimento do sujeito, dividido entre si mesmo e o Outro, mas isso no invélucro de uma
histdria social, politica e econdmica que sustenta o discurso.

Por isso, com freqiiéncia, a memoria, nesses jovens, clama por uma histéria € uma
origem do povo negro dos Estados Unidos. Talvez o discurso que ali tenha se construido, a
partir de elementos de vdrios cantos, tenha sido forte para gerar uma escrita e fazer
resisténcia a escrita dominadora.

Essa memoria, esse discurso e essa escrita das ruas fazem um laco social, sem
didvida. O que nos interessa, todavia, € indagar em que medida os tracos retirados do
arcaico e do moderno para a constru¢do dessa escrita podem sustentar a saga desses jovens
e possibilitar-lhes aberturas nos trajetos de vida.

O modo peculiar com que eles tentam escrever isso, que € da ordem do necessario,
bem pode ser lido na interpretacdo do artista e arquiteto espanhol, Antoni Gaudi: ‘Ser

original € voltar a origem” (apud Escobar, 2003)6.

® Citacdio no site oficial do Museo Del Prado de Madrid, pela historiadora Beatriz Aragonés Escobar: ser
original es volver al origen. Disponivel em <www.spanishart.com> . Acesso em 3out.2003.
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Na literatura, quando Guimaraes Rosa se volta para a experiéncia do interior de sua
terra, acaba produzindo, em sua primeira obra, Sagarana, de 1946, ndo o regionalismo, mas
uma outra coisa inventada, a partir de ‘saga”, islandes, e do sufixo tupi ‘rana”, que significa
grande. Faz uma volta ao ponto de origem e lanca-o em dimensdo universal
(Bolle,2000,p.282). Antonio Candido apresentou Rosa como o que tinha ‘4 paixdo pela
coisa € o nome da coisa”, dizendo que nele ‘0 sertdo € do tamanho do mundo”
(Candido,apud Rosa, 1985). Rosa levou a radicalidade da escrita a mdxima explicitada em
um verso de Baudelaire (apud Bolle, 2000,p.356), sobre o que se deve fazer: “Tirar um sol
de meu coragdo”.

Guimarades Rosa da prosseguimento a sua escrita num processo intenso de trabalho,
que poderiamos afirmar como psiquico. A saga do personagem Riobaldo é, em si, uma
peregrinacdo em busca das origens sagradas enquanto fundantes, sob forma de seu avesso,
ou seja, mantendo o gume da interrogacdo sobre a experi€éncia com o enigma do ‘Sem-
nome”. Ele justifica esse método de escrita da experiéncia das pessoas dizendo: ‘0 diabo
vige dentro do homem, os crespos do homem — ou é o homem arruinado, ou 0 homem dos
avessos” (Rosa,1985,p.10). Nao € a toa que o sub-titulo de Grande Sertdo: Veredas, sua
obra principal, é ‘O diabo na rua no meio do redemoinho”. Mesmo o po eta Carlos
Drummond de Andrade, para descrever Rosa, precisou referir-se ao demonio: ‘{ele] tinha
parte com... (sei 14/ o nome) ou ele mesmo era/ a parte da gente/ servindo de ponte/ entre o
sub e o sobre/ que se arcabuzeiam/ de antes do principio,/ que se entrelacam/ para melhor
guerra,/ para melhor festa?’ (Andrade, apud Rosa:2002).

Se o homem fala, é porque foi feito pelo simbolo. Assim, a lei do homem € a lei da
linguagem. O homem € regido por essa funcdo simbdlica que contemplou a sua origem.
Nesse contexto, a fungdo do Pai, os significantes, nomes e imagens que fazem funcionar o
Pai, recebem destaque. ‘E no nome do pai que se deve reconhecer o suporte da fungio
simbodlica que, desde a orla dos tempos histdricos, identifica sua pessoa a figura da lei”
(Lacan,1978,p.143).

E legitimo, portanto, considerar o discurso correlato 2 escrita das ruas (pichacdo e
grafite) como uma supléncia para uma falha da funcido do Pai, ou, em outros termos, uma
supléncia para o buraco do Real, onde o Simbdlico ndo recobre. Nessa supléncia, o Pai é

endemoniado e poderoso. Ele vem em forma de um discurso de mestria que conclama a
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uma postura guerreira em favor dos injusticados. Sua guerra, sendo a da justica, € uma
guerra santa, e € por isso que o demonio — este anjo satanizado — aparece tantas vezes em
desenhos ou nomes de gangues de pichadores. Trata-se da evocacdo da Lei em seus
primérdios e do Pai enquanto aquele que gerou a vida e seu artefato de ordem. E uma
tentativa de organizar o caos e de inscrever o sujeito no espago em que vive, em relagdo aos
primeiros tempos de sua constituigdo.

A pichacdo e o grafite sdo o efeito desse discurso, uma vez que, como escrita, ela
ndo poderia existir per se, mas apenas produzida a partir de um discurso. “A condicdo da
escrita € que ela se sustente por um discurso” (Lacan,1985,p.50). A questdo € saber das
conseqiiéncias, porque os discursos constroem a cidade. E preciso tomd-los na
materialidade dos significantes e ler as escritas que eles engendram: ai teremos as vdrias
dimensdes da cidade.

Como em todo discurso, neste também hd perdas. Sua escrita, que transita pelo
mistério que assombra a vida e pressiona por uma busca de um significante, de uma
imagem e de um sentido de Deus-Pai, aquele que infunde ordem ao mundo, por meio de
sua outra face demoniaca, pouco retorna em termos financeiros.

Em 1953, Lacan escreve sobre a complexidade e o alcance do discurso, tanto que
ele é o Gnico material legitimo e suficiente em uma anlise, pelo que dele se pode extrair. E
entdo que ele associa o material da andlise aos materiais da histéria e nos adverte de seu
poder: neles, ‘ma nacdo em nossos dias aprende a ler os simbolos de um destino em
marcha”. (Lacan, 1978,p.120)

Roland Barthes pontua que ‘0s objetos devem estar a cargo de um certo discurso”.
Ele toma a imagem como um objeto misterioso, de tal maneira que ela, a imagem, esta
vinculada a algum discurso, restando saber que significacao tem (Barthes, 1995,p.39).

Além disso, para ele, os signos sao produtos historicos, elaboragdes ideolégicas do
sentido. As ‘linguagens” ou as ‘Sociedades” que os naturalizam sd@o intolerdveis, porque
nio admitem a natureza de seus signos. E importante estarmos atentos a isso, que nos
permite saber sobre a amplitude desses produtos historicos. Assim, a no¢@o de ‘influ €ncia”
¢ insuficiente para explicar o fendmeno de uma difusdo, de um aumento no compartilhar de

um discurso.
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A meu ver, o que se transmite ndo s@o idéias, mas ‘linguagens”, ou seja, formas que se podem
preencher de maneiras diferentes; é por isso que a nogdo de ‘tirculagdo” me parece mais correta
do que a de ‘influéncia™ os livros sdo antes ‘moedas” do que forcas”. (Barthes,1995,p.35, grifos
do autor)

Afi se tem uma concepcdo estrutural da comunicag@o entre os homens, apoiada no
conceito de uma transmissdo que acontece pelo transito, transporte, deslocamento,
modificacdo de sentido, mudanca de lugares e de fungdes. A comparacdo da linguagem
com uma moeda circulante ja havia sido feita por Mallarmé. Ele disse sobre aquela moeda
com figuras gastas no anverso € no reverso, € que passa de mdo em mao em siléncio. A
partir dai, Lacan teve a inspiracdo de dizer que a palavra falada guarda seu valor de
‘téssera”. Ora, a téssera era um objeto usado pelo exército romano para passar de um
legiondrio a outro junto com as ordens a cumprir. Ela cumpria uma funcao de transmissao,
embora ndo houvesse nela inscricdo de palavras. ‘Mesmo se ndo comunica nada, o discurso
representa a existéncia da comunicacao; mesmo se nega a evidéncia, ele afirma que a fala
constitui a verdade; mesmo se € destinado a enganar, especula sobre a fé no testemunho”
(Lacan, 1978,p.116).

Af ja estd marcada, como heranca da lingiiistica, a fun¢do do siléncio, do vazio, da
auséncia de sentido ou da presenca do Real no intervalo entre os significantes, aquilo que
perpassa no discurso veiculado pelas palavras, mas em extrapolacdo a elas. Contudo, além
desse movimento de transmissdo, podemos considerar a possibilidade de fazer giros de um
discurso a outro.

Como jd dissemos, foi o psicanalista francés Jacques Lacan quem se deteve sobre
os modos de relacdo que estabelecem lacos sociais e se cristalizam em discursos. Para ele,
os discursos sdo as maneiras pelas quais o sujeito se vincula aos significantes. Homens e
mulheres, na coletividade, se ordenam no discurso, ‘gracas a um certo nimero de
convencodes, de interdi¢des, de inibi¢des, que sdo efeitos da linguagem” (Lacan, 1985,p.46).
Se ha uma realidade, ela foi fundada e definida por um discurso.

Lacan priorizou quatro discursos como fundamentais: o discurso do Senhor ou do
Mestre, da Universidade, da Histérica e do Analista. Aqui, ndo vamos nos deter em seus
matemas de quatro termos, bastando apresenta-los em sua funcgao.

O discurso do Senhor ou do Mestre desenvolve-se na dialética hegeliana do Senhor

e do Escravo, em que ha uma mestria e uma hierarquia quanto ao usufruto do saber e onde
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a luta pelo prestigio e reconhecimento estd em evidéncia. O discurso da Universidade é
necessdrio a Ciéncia, cujo pressuposto € fazer avancar o saber, eliminando gradativamente
os pontos de falha, rumo ao tudo-saber. O discurso da Histérica porta uma queixa, denuncia
a falha no Outro, no sistema e nas instituices e faz uma demonstracdo de impoténcia
quanto ao saber que se tem. O discurso do Analista faz girar os demais, por sua
originalidade de ser agenciado pela falta, ou seja, o saber que ele gera acontece a partir de
uma elaboragdo da constatacdo e da consideragdo do Real, do furo do saber da memoria, da
linguagem e da propria estrutura.

Se podemos nomear os discursos, € porque um se estabelece em relacdo aos demais
e mesmo o discurso analitico ndo teria existéncia se ndo estivesse na circulacdo com os
outros. Eles sdo ligados por vetores de circulacdo. Cada um deles faz seu lago social na
medida em que hd possibilidade de fazé-lo girar sobre seus termos, acedendo a outro
discurso. Na verdade, a permanéncia em um s6 discurso e a negacdo dos demais pode trazer
transtornos ao sujeito. Nesse caso, poderiamos dizer que o sujeito estd aprisionado no
discurso e hd problemas quanto a produgdo de saber e quanto ao lago social que ele poderia
estabelecer.

A inven¢do de algo inédito que modifica a posicdo do sujeito e retira-o de sua
posi¢do de impedimento diz de um giro de discursos.

Faz-se necessério, portanto, interrogar um discurso quanto as suas possibilidades de
entrar em circulagdo com os demais. No caso da pichacdo e do grafite, escritas que vém
pelas mdos de adolescentes e jovens de bairros populares, a qual discurso se referem, ou
melhor, de qual discurso sdo efeito, ou, dito de outra forma, que discurso registram?

Leonardo Oliveira, coordenador de oficina do Projeto Guernica, observa que ‘existe
um manual invisivel de como fazer grafite flutuando por af”. Eles parecem mesmo usar a
l6gica do discurso do Mestre ou do Senhor, que tem uma filosofia de mundo, ao deter uma
verdade sobre a génese das relacdes dos homens sobre a terra, pelo menos dos homens
negros. Tal discurso € calcado sobre a dialética do Senhor e do Escravo: ha um que tem o
saber, e este € o escravo, mas quem goza dos beneficios desse saber € o Senhor. Ao
participar desse discurso, entra-se numa rede de hierarquias, e justamente ela estd presente

nas relacdes dos pichadores e dos grafiteiros.
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Além disso, muitos deles insistem em dar sentido ao existir no mundo por meio de
uma afirmagdo da identidade conquistada, do ‘Eu sou pichador” ou ‘Eu sou grafiteiro”.
Ora, a ontologia, com o isolamento do verbo ser, essa ‘€nfase cheia de riscos”, freqiienta
esse discurso. ‘Toda dimensdo do ser se produz na corrente do discurso do Senhor” (Lacan,
1985,p.45).

O discurso do Senhor apdia-se ndo apenas no ‘Ser”, mas também no ‘ter”. Ter uma
poténcia, isso que nos remete a luta por conquistar e dar consisténcia ao falo’ perante os
demais. H4 uma predomindncia quase absoluta do sexo masculino entre pichadores e
grafiteiros, chamados a um grupo em que a afirmacao da virilidade pode se confundir com
a demonstracdo do poder do falo.

O problema do fascinio do ‘ter” é tdo grande que pode levar a um quinto discurso,
teorizado mais tarde por Lacan, o ‘discurso do Capitalista”, como um modo pervertido do
‘discurso do Mestre”, nefasto porque nele o sujeito desaparece. O objeto de consumo
irrompe sempre que hd uma angustia diante da falta, exigindo do sujeito um esforco
minimo de elaboragdo. Esse discurso do capitalista afeta qualquer um dos outros e é preciso
considerd-lo para saber em que medida ele incide sobre o discurso do grupo dos escritores
das ruas, talvez exigindo deles uma luta por reserva de mercado, fatias de muro com uma
remunera¢do melhor que outras.

Os elementos que habitam esse discurso, ao evocar as origens de um povo oprimido,
constroem um mito. E interessante quando isso pode ser questionado pelos outros
discursos. Se o discurso do analista supde o inconsciente, vale lembrar o estatuto do
inconsciente para Lacan, que ndo o toma como uma no¢do, mas como uma invencdo de
Freud, que subverte a teoria do conhecimento e sobre ela nada tem a dizer, porque lhe é
estranho (Lacan, 1971-1972). O conhecimento € ai posto na dimensdo do mito e, entdo, a
estrutura, ela sim, pode ser tomada como nocao em Lévi-Strauss, pela presenca de formulas

do saber. No mito, a l6gica é muito curta, e a questdo de se obter como o desejo se forma

7 Falo: conceito freudiano redimensionado por Jacques Lacan para dizer, ndo de um objeto ou um 6rgdo, mas
de um simulacro para os povos antigos, com uma func¢do nos cultos religiosos, um significante com
significa¢do de gozo em plenitude.
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exige uma combinatdria mais complexa. Ndo hd traco de suposicdo sobre o gozo que é
cercado ai, diz Lacan (1971-1972), para o etnélogo que faz a colheita do mito®.

O mito converge para o falo o ponto onde o sexual se faz paixdo do significante.
Mas, para que isso sirva para alguma coisa, € necessario tomar uma outra posicao quanto ao
saber. Ou entdo essa produgdo extensiva e insacidvel de saber seria va, por sua inaptidao
por interrogar o gozo subjacente a ela, e acabaria por participar do discurso do capitalista,

de modo a perpetuar as relacdes e as posi¢Oes nela fixadas.

E serd ocasido de observar que isso ndo modifica em absoluto o implacavel discurso (do
capitalista) que, completando-se com a ideologia da luta de classes, induz somente aos explorados
a rivalizar sobre a explorag@o do inicio, para proteger sua participag¢do patente na sede de caréncia-
de-gozar. (Lacan, 1971-1972,p.59)

Assim, € preciso levantar os ingredientes que compdem e dao consisténcia a esse
discurso, para entdo buscar as saidas que ele permite. Por hora, vamos analisar a arte
contemporanea, quanto aos elementos que ela fornece a escrita das ruas e ao discurso

correspondente, que sdo apropriados pelos jovens das grandes cidades com avidez.

1.4 A arte contemporanea no sulco da escrita

‘O trago como rabiscos, ranhuras ou garatujas,
porque é ao mesmo tempo letra (sem ser) e imagem (sem ser).
E oir e vir como letra.”

Roland Barthes, em O dbvio e o obtuso.

A poténcia do discurso do grupo de pichadores e grafiteiros, que tem reflexos na
farta escrita das ruas, deve-se em grande parte, a ancoragem no recurso da arte. De fato,
essa escrita mostra-se pertinente como efeito do discurso e eficaz o suficiente para

implementd-lo, principalmente por conter elementos revoluciondrios da arte

¥ Gozo: conceito psicanalitico ndo redutivel a um naturalismo, calcado principalmente sobre o mito trabalhado
por Freud, que situa o pai origindrio, da horda primitiva, como aquele que desfruta de todas as mulheres.
Retomado por Jacques Lacan, diz daquilo que resta, assim como o desejo, da operacdo constitutiva do sujeito
na relagdio com o Outro. Insuficiente para dizer dessa relagdo, o gozo irrompe na falha da palavra,
manifestando-se na repeticao infinita de formas de ser e de agir e almejando ao gozo absoluto.
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contemporanea. Nesse sentido, os jovens escritores de rua buscam a vanguarda na arte e,
conseqiientemente, na cidade, na cultura, na civilizagao.

O que teria a arte de escrita? Como a arte produz e incrementa a escrita das ruas?

Na literatura como nas artes plasticas, deu-se um deslocamento e até um
despojamento do sentido nas letras e nas figuras, remetendo ao siléncio e ao vazio ou a
saturacdo pela repeticio e pela exposicdo desmedida. E interessante pesquisar em que
medida a experimentacdo com a palavra, em seu cardter visual, e a imagem, valendo-se dos
signos da letra, esteve presente em todo o campo artistico, tendo o grafite ndo apenas
absorvido esse movimento mais amplo, como também contribuido com ele.

Para os antigos egipcios, a escrita foi criada pelo préprio deus Thot, ‘fazendo dela
dom dos homens”. Assim, o hieroglifo da escrita egipcia significa ‘escrita dos deuses” (do
grego hieros, ‘Sagrado”, e gluphein, ‘gravar”) (Jean, 2002). Em todas as civilizagdes ha
lendas em torno da irrupcdo da escrita, porque ela ndo é um dado natural, mas um
acontecimento que faz um corte na cena.

A escrita nasce da imagem, € ela mesma imagem, de tal maneira que o legivel e o
visivel se confundem. Para Foucault (1999), ‘as palavras conservam sua derivacdo do
desenho e seu estado de coisa desenhada [...]; sdo palavras desenhando palavras”.

Houve um tempo em que escriba e desenhista eram uma s pessoa, nomeados por
uma s palavra, em grego, graphds (Melendi, 1997). Mesmo hoje, quando as iluminuras e
as 1lustracdes receberam estatuto distinto das formas da escrita, freqiientemente
encontramos imagens que migram para os textos ou caligrafias que se fazem pinturas.
Foucault recorta uma observacdo de Paul Klee, para quem os barcos, as casas, a gente que
habita um quadro sdo figuras justapostas sobre um espaco, seja ele uma folha de papel ou
um cadastro da terra, com o estabelecimento de uma sintaxe dos signos, tornando-se
‘elementos de escrita” (Veneroso, 2000).

As imagens que nos cercam tém o seu enquadre; estdo sempre emolduradas, quer
pelas paredes de uma caverna ou de um out-door. Manguel (2001) observa que, de maior
ou menor eficdcia, banais ou transcendentes, as imagens obedecem a leis, estando, portanto,

associadas ou mesmo regidas pela ordem simbdlica.

As imagens que formam nosso mundo sdo simbolos, sinais, mensagens e alegorias. Ou talvez
sejam apenas presencas vazias que completamos com o nosso desejo, experiéncia, questionamento
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e remorso. Qualquer que seja o caso, as imagens, assim como as palavras, sdo a matéria de que
somos feitos (Manguel, 2001,p.21).

O autor interroga sobre as possibilidades de leitura da imagem e, para isso, percorre

o mundo intrincado de palavras e imagens pelo qual reconhecemos a experi€éncia. Assim, a
leitura nos € sugerida

nas sombras na parede da caverna de Platdo, na escrita que os antigos sumérios acreditavam poder

ler nas pegadas dos pdssaros sobre a lama do rio Eufrates”, mas também ‘ha cidade de Buenos

Aires, que, para o cego Jorge Luis Borges”, era ‘Um mapa de minhas iluminagdes e meus

fracassos”. Nas artes pldsticas, seria possivel ler ‘0 bilhet e rasgado de um quadro de avisos e
realojado em uma pintura de Tapies?” (Manguel, 2001,p.22)

Mesmo com as sobreposi¢Oes da palavra com a imagem, o que as tensiona é que sao
irredutiveis uma a outra, isso que observa Foucault, e que entre elas ha sempre uma
‘pequena faixa estreita, incolor e neutra” ( apud Melendi, 2001).

Barthes interroga se a pintura € uma linguagem. Na proximidade com Lacan, usa o
conceito de letra. Persegue o gesto do desenho, do grafismo, das garatujas, do traco, para
dizer disso como ‘Uma coisa indiferenciada que existe na arte contemporanea’”, pois que €
letra (sem ser) e imagem (sem ser) (Barthes, 1984).

A tendéncia contemporanea, tanto na literatura quanto nas artes plasticas, explora as
relacOes entre imagem e escrita. Nas margens do litoral, vai acontecendo uma
desconstrucdo do sentido da letra e da figura, do simbolo e do signo, da funcdo e da
representacao, o que resulta em uma invencao de outra coisa.

A face mais instigante disso que convoca ao estudo € o corte brusco que a cultura
ocidental fez entre o verbal e o visual, que resultou na cegueira que Michel Butor aponta
quanto ao uso de incontdveis palavras na pintura ocidental: ‘a4 presenca dessas palavras
arruina, com efeito, o muro fundamental edificado por nosso ensino entre as letras e as
artes” (apud Melendi,2001).

Com a poesia Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard (Um lance de dados
jamais abolird o acaso), de Mallarmé (1842-1898), publicada em 1897 na revista
Cosmopolis, de uma vez por todas estd evidenciado o visual na composi¢ao da escrita, que
por muito tempo havia sido escamoteado. As palavras, como os dados, valendo-se de seu
carater de signos, sdo dispostas como que por acaso no espago da pagina, compondo um
artefato de imagem. Desfaz-se o sentido da frase e impOe-se um outro que tem a ver com as

relagdes espaciais entre as palavras, mais que com sua sintaxe.
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O ato de Mallarmé tem conseqiiéncias na literatura, como nos manifestos do
futurismo italiano, nos Caligramas (Caligrammes) do francés Apollinaire (1886-1918),
escritos durante a guerra, entre 1913 e 1916, nos textos dadaistas, nos Cantos do norte-
americano Ezra Pound (1885-1972), que até 1959 chegavam a 109, extremamente
despojados e secos, € na poesia concreta. Mas também h4 ressonancias nas artes plasticas,
com a apropriagdo de signos ou de procedimentos da escrita. Assim, artistas como Picasso,
Braque e Kurt Schwitters tiram os elementos da escrita de seu contexto original e criam
novas possibilidades de sentido.

O cardter plastico da letra é explorado por meio das garatujas, caligrafias,
ideogramas, alfabetos, signos e simbolos, em Paul Klee, Motherwel e Cy Twombly. Para
Roland Barthes, enquanto Mallarmé quis desconstruir a frase, Cy Twombly desconstréi a
escritura, tornando-a irreconhecivel. Twombly interpreta o que diz Barthes: ‘a4 esséncia da
escritura ndo € nem forma nem uso, mas apenas um gesto, o gesto que a produz, deixando-a

correr: um rabisco, quase uma mancha, uma negligéncia”. (Veneroso,2000,p.42)

Cy Twombly. Virgil, 1973. Oleo sobre papel. 70 x 99 cm.
Galérie Yvon Lambert, Paris (Riout, 1990).

O historiador Michel de Certeau diz de uma ‘hova prética escrituristica” que é
generalizada no século XX tanto na literatura, quanto nas artes pldsticas, em producgdes

romanescas ou icOnicas que enfatizavam o simulacro e o desfolhamento de sentido. ‘S6 ha
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saidas em fic¢Oes, janelas pintadas, espelhos de vidro”. Assim, a obra principal do artista
francés Marcel Duchamp, Le Grand Verre, elaborada entre 1915 e 1923, dividida em duas
secOes — a superior, intitulada La mariée mise a nu par ses celibataires, méme (“A casada
desnudada por seus celibatarios, mesmo”) e a inferior, Moulin de chocolat (‘Moinho de
chocolate”) —, provoca uma visdo que ‘indexa e engana a comunicacio ausente” (Certeau,
2002,p.243). Duchamp (1887-1968) vem na linha que foi aberta pelo escritor Zola. Com
seus ready-made, feitos entre 1913 e 1915, enveredou pela arte com um componente
conceitual, que lida com a linguagem em sua realidade material, isso que estd presente na
arte de todo o século XX.

Acabou-se o tempo em que a escritura parecia fazer amor com a violéncia das coisas e aloja-las na

ordem de uma razdo. [...] A essa escritura, cadidver de suma beleza, ndo se liga mais nenhum

respeito. Ela é apenas o ilusério sacramento do real, espaco de risadas contra os postulados de
ontem. Af se desdobra o trabalho irénico e meticuloso do luto (Certeau, 2002,p.245).

A imagem, extraida de simbolos e signos, em dobradi¢a com a funcao da escrita, foi
ainda interpretada nos diversos géneros de grafite a partir de entdo. H4d um certo tipo,
presente desde cedo na cidade contemporanea, embora com outras caracteristicas € menos
aguerrido que o grafite conhecido como Hip-Hop ou dos writers, predominante nos dias de
hoje. Capturou o interesse de Pablo Picasso nas ruas de Paris nas décadas de 30 e 40 e foi
registrado pelo fotografo Gilberte Brassai (1899-1984), pintor, escultor e jornalista
hingaro, radicado na Franca desde que foi atraido pelo mundo da boemia parisiense,
quando se pds a flagrar com sua camera o submundo dos bares, prostitutas e pequenos
hotéis. Brassai (2000) reproduziu no livro Conversas com Picasso os didlogos e as
discussdes conceituais com Picasso e seus amigos, como Salvador Dali, Henri Matisse,
André Breton, Paul Eluard, Jacques Prévert, Leon-Paul Fargue e Albert Camus.

Quando, em 1943, em plena segunda guerra mundial, Brassai, cujo verdadeiro nome
era Gyula Haldsz, chega ao atelier de Picasso para registrar suas esculturas, ja havia editado
um artigo sobre grafite, intitulado Du mur des cavernes au mur d’usine (Da parede das
cavernas a parede da fdbrica), na revista Minotaure (Minotauro), a mais viva e
representativa das correntes da época, cujo titulo evocava um simbolo caro a Picasso e
bastante presente em sua obra. Além deste, publicou também um livro intitulado Graffiti,
com fotos agrupadas por capitulos como ‘A linguagem do muro”, ‘Nascimento do rosto”,

em que aparecem os rostos feitos apenas por dois ou trés buracos no muro, ‘Mascaras e



56

rostos”, ‘lmagens primitivas”. Ao ver as fotos, Picasso fez comentarios que evidenciam o
grafite discreto da época, feito principalmente por meio da técnica de raspagem, ou de

poucos tragos em torno de buracos ja encontrados nos muros.

Dois buracos € o signo do rosto, suficiente para evoca-lo sem representa-lo...Mas ndo € estranho que
se possa fazer isso por meios tdo simples? Dois buracos é efetivamente abstrato, se pensarmos na
complexidade do homem... O que é o mais abstrato € talvez o ctimulo da realidade... (Picasso, apud
Brassai, 2000,p.327)
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Pablo Picasso, gravacdo sobre pedra, foto

de Brassai (Brassai, 2000)
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Neste momento, o grafite ainda convocava um parentesco com a arte das cavernas, €
talvez por isso Picasso tenha dito dele como ‘arte primitiva” e exclamado diante das fotos
de Brassai: ‘Ist o € tdo rico quanto a fachada de uma catedral!... Seu livro torna a ligar a arte
com as artes primitivas... Ele mostra também — e € tdo importante — que a arte abstrata ndo
estd longe das pinceladas ou das estruturas da parede...” (apud Brassai,2000,p.328). Picasso
estava falando de um grafite que raspa o muro, marca a pedra com um sulco ou desloca o
sentido do esburacado do muro. Ele chegou a expressar ao artista espanhol Joan Miro que
‘a4 criacdo pura é um pequeno graffiti, um pequeno gesto sobre um muro, Isso, € a

9 (Picasso, apud Riout,1990,p.48). Assim, ele confessa que na juventude

verdadeira cria¢do
havia copiado grafites e chamou de graffiti uma obra sua em Barcelona, junto as quatro

torres insoélitas da ‘Sagrada Familia™.

Neste momento, eu também faco graffiti... Mas, em lugar do muro, sdo gravados no cimento...
Invencgdo de um artista noruegués. Meus graffiti sio ampliados e a incis@o € feita com o auxilio de
cortadores elétricos... Destinados a um prédio em Barcelona, cada um deles tera a altura de dois ou
trés andares... (Picasso, apud Brassai, 2000,p.328)

Segundo Picasso, os que gravam rostos por meio dessa sulcagem, como ele mesmo
passou a fazer, vao direto aos signos.

Brassai (2000) registra o ponto onde a arte se interessa pelas ruas da cidade para
deslocar o sentido da imagem e do traco. Ao editar uma foto (a de n° 31) do atelier de
Picasso, ele comenta: “A luz estd maravilhosa hoje. Ela faz vibrar os telhados, as chaminés,
a superficie das paredes que Picasso tem sempre sob os olhos...” (Brassai, 2000).

Outro artista, referido por Riout (1990) como ‘apdstolo do graffiti”, Jean Dubuffet
(1901-1985), realizou, desde 1944, uma série de desenhos diretamente inspirados pelos
grafites, abusando de garatujas e usando as técnicas de raspar (grattage) e de recalcar ou
calcar algo sobre uma superficie (frottage). Para ele, o artista deve se nutrir das inscricoes,

dos tragos instintivos, num elogio a rusticidade.

? Tradugio livre do original: La création pure, ¢’est un petit graffiti, un petit geste sur um mur. Ca, c’est la
vraie création (Picasso, apud Riout, 1990,p.48).



Jean Dubuffet, Mur aux inscriptions, 1945, 6leo sobre tela,

100 x 81 cm, colecdo particular (Riout, 1990)

Dubuffet propds uma atencao a obra dos ‘irregulares”, prestando ‘honra aos valores
selvagens”. Sua colecdo da ‘arte bruta”, com materiais como o betume, a areia, a limalha
de ferro, abriu caminho a um movimento pela verdade, freqiientemente violento, dramatico
e inquietante. Sua arte contribuiu para que os diversos testemunhos de variadas atividades,
que ndo se enquadram na convenc¢do do bom gosto, sejam considerados de forma diferente
que ndo como sintomas patologicos. Assim, a obra de Dubuffet alerta contra a reabilitagdo
dos grafites, principalmente os menos civilizados (Riout, 1990,p.51).

Um dos coordenadores de oficina do Projeto Guernica, o desenhista Piero
Bagnariol, analisa o grande interesse por essa linguagem a partir da ‘fo r¢a criativa que tem

a imagem’™ inicia-se pela pichacdo, por ‘essa vontade de se expressar que vem de um
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nome, um nome mais arabesco, mais rabiscado”, e a partir dai, ao evoluir para o grafite,

esse nome ‘almeja se tornar uma imagem”.

O que eu acho mais fascinante no grafite € a possibilidade dele estar tentando pegar a escrita e
estar transformando a escrita em uma imagem. Esse processo das pichacdes, onde as letras vao
comecando a ganhar forma, pode ser um processo de volta aos ideogramas, aos codigos maias, aos
c6digos astecas, um codigo estilistico que ndo seja aquele da escrita propriamente. Assim, a letra,
além da escrita, tenta representar graficamente aquilo que € o seu conteddo. Isso é o que eu acho a
coisa mais interessante do grafite como linguagem moderna.

(Piero, coordenador de oficinas do P.G.)

Assim, Piero, a partir da consideracdo de que o grafite tenta quebrar a arte dos
museus e ir para as ruas, localiza nessa linguagem um fio condutor da estética ndo sé para
os dias de hoje, como também para o que estd por vir. Para ele, nessa era da imagem, o

grafite cria tendéncias.

O grafite € para um publico muito maior e consegue nos efeitos influenciar muito mais pessoas
que um quadro, talvez. [...]Je parece que o grafite cria tendéncias, entdo daqui ha dez anos toda essa
estética que estamos vendo vai produzir efeitos, vai ter um peso muito maior na vida dos jovens,
dos cidadaos, influenciando esteticamente. A gente vive numa sociedade que vive de imagem. Nos
Estados Unidos, por exemplo, o maior mercado € o cinema, o que mais produz dinheiro, mais que
a industria bélica, mais que a corrida espacial. Entdo, ¢ uma forma de influenciar os outros,
transmitir idéias de forma muito mais direta do que através de um livro, de um texto, porque uma
imagem que vocé v€ na rua é uma estética que passa direto pra vocé, voc€ nao precisa decodificar
ela demais.

(Piero, coordenador de oficinas do P.G.)

Antoni Tapies € outro artista que se interessou pelo grafite das ruas de Barcelona,
imerso em uma busca da letra como simbolo de territorialidade. Sua obra percorre o rastro
daqueles que interrogam a ordem hierdarquica, os injusticados, aqueles cuja voz é abafada
pelo poder. Os objetos sdo, ai, interrogados. Inspirando-se na letra, por sua vez ja
interpretada pela escrita nos muros, ele incorpora ndo sé a escrita, mas a idéia subjacente ao
grafite de transformacdo do valor dado aos lugares que antes eram inobservados na cidade.
Em 1967, Tapies convoca a mao do artista para recuperar objetos/detritos ‘do abandono, da
fadiga, dos rasgoes, da marca da passagem do homem e do tempo” (Tapies,1995,p.8). Ele
aponta como extrair eficdcia do fato de que, no mundo, os valores estejam de pernas para o
ar. A estética ganha nova dimensao.

E certo que hd, na minha obra, [...] um certo canto para as coisas insignificantes. Nuns momentos em

que conta tanto entre a gente a idéia de que o artista se ocupa sempre de coisas ‘belas” ou

‘importantes”, o fato de mostrar precisamente que preferimos as coisas que hoje se tém por feias,
pobres, estipidas ou sem sentido [...] pode resultar interessante e positivo. (Tapies, 1995,p.8)
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Este depoimento de Antoni Tapies nos interessa, na medida em que registra uma
preocupacdo da contemporaneidade e se aproxima do discurso dos grafiteiros writers,
sempre interessados nos lugares degradados da cidade, nos temas e personagens
desprezados. E isso € feito numa oscilacdo entre representacdes e figuras mais ou menos
convencionais € a escrita propriamente dita, como observou Georges Jean. Para este autor
(Jean, 2002,p.134), nos grafiteiros realiza-se a afirmacdo de Paul Klee: ‘Escrever ou

desenhar, no fundo, sdo coisas idénticas”.

1.5 A inquietude da arte que antecede o grafite dos writers

“A paisagem se tornou uma paisagem de signos.”

John Carlin

Virios autores apontam o grafite como herdeiro dos movimentos de arte que
eclodiram nos anos 60 e 70 na Europa e nos Estados Unidos. Nao se trata apenas do estilo
do desenho ou da pintura, mas de uma estética que concerne ao cendrio das ruas da
metropole, a comunicagdo de massa, a performance dos atores como num teatro €, no caso
do grafite dos jovens dos bairros populares no Brasil, a ligacdo com a musica e a danga.

Foi um periodo de crescente facilidade de acesso e uso das tecnologias de
comunicac¢do, como o filme, o video, a fotografia e o som, mas tarde amplamente utilizados
no graffiti, seja entremeados a seus tracos, seja como instrumentos de difusdo do discurso
que o suporta. A arte entrou naquilo que Michael Archer chamou de ‘tampo expandido”
(Archer, 2001).

Ao final da década de 50, o interesse pelo corriqueiro e pelo acaso € um novo senso
do visual levaram a arte a duas direcdes: o Pop e o Minimalismo.

Criando atmosfera para o grafite que estava por emergir, com uso abundante de
signos e simbolos, o movimento da Pop Art surge na Inglaterra nos anos 50, mas consolida-

se nos Estados Unidos como pintura origindria da cultura de massa. Thomas Hess
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comentou, em 1963, a relagdo da Pop Art com a idéia de um ato numa cena publica: ‘a
presenca de uma grande platéia é essencial para completar uma transformacdo teatral. E
impossivel conceber a producdo de uma pintura pop sem que se tracem alguns planos para
sua exposicdo. Sem a reacdo de seu publico, o objeto artistico permanece um fragmento”

(Hess, apud Archer, 2001,p.61).

Para John Carlin (apud Fineberg, 1995), ‘a Pop Art ndo foi simplesmente um
fendmeno dos anos 60. Ela se tornou a forma dominante de realismo no final do século
XX”. Segundo este autor, a Pop Art substituiu a base mimética do realismo por uma
semidtica. A referéncia passou a ser a cultura, com seu sistema fabricado de signos, que
tomou o lugar das coisas. O mundo da arte de Nova York pds-se a re-examinar as
possibilidades de apropriacdo e justaposi¢do de imagens ja dadas.

Nos Estados Unidos, era possivel identificar uma sensibilidade comum a varios
artistas que extrafam temas da banalidade do espaco urbano: Andy Warhol, Roy
Lichtenstein (1923-1995), que selecionou imagens de historias em quadrinhos, Claes
Oldenburg (1929- ), Tom Esselman (1931- ) e James Rosenquist (1933- ). Havia algo
referente aos artistas anteriores no Expressionismo Abstrato, como os respingos sobre uma
tela no chdo, trabalho de Jackson Pollock, aparecendo no espaguete de Rosenquist, ou as
evocagoes as pinturas de alfabetos e nimeros de Jaspers Johns. De fato, o artista americano
Pollock tornou-se conhecido e influente por sua action painting e por sua ousadia nas
pinturas.

Ainda, nos Estados Unidos, destacaram-se os happenings de Allan Kaprow (1927-),
de Claes Oldenburg, Jim Dine (1935- ) e Red Grooms (1937- ), a musica de John Cage e a
danca de Merce Cunningham.

As principais obras de Andy Warhol, com imagens fotograficas repetidas,
apareceram entre os anos de 1950 a 1987. Desde as primeiras pecas estdo as tentativas de
assimilacdo dos estilos publicitdrios. Também estdo 14 os objetos fetiches do consumo
industrial: as bebidas Brillo, as sopas Campbell, as garrafas de Coca-Cola, as notas de um
dolar. Além disso, os rostos da midia: Marilyn Monroe, Jackie Kennedy e Liza Minnelli,
Superman, James Cagney e James Dean. Um pouco mais tarde, aparecem Mao, o alemdo

Joseph Beuys, os autoretratos, as obras Camouflages feitas junto com Jean-Michel
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Basquiat. Com Warhol, podemos compreender o clima de Nova York, por meio de suas
provocacgdes, a intensidade de sua contestagdo (Dagen, 2002).

“Warhol foi capaz de remover da arte o toque do artista. Produziu uma antiestética,
uma arte anti-artistica”, disse Larry Bell (apud Archer, 2001,p.202). Em 1989, dois anos
ap6s a morte de Warhol, artistas americanos apresentaram uma exposi¢cdo que teve por
titulo um verso de Baudelaire — Floresta de signos — mas que bem poderia ter se chamado
Arte na era de Andy, como observou um critico da mostra. Tal era a dimensao de Warhol.
A dunica figura européia de estatura equivalente a sua era Joseph Beuys (1921-1986),
falecido um ano antes.

Beuys apresentou performances em que ele proprio ficava em cena, exposto ao
olhar dos passantes. Contudo, ele visava conectar a arte com a vida, num sentido
plenamente politico. Segundo Archer (2001,p.116), este era o ponto que diferenciava
Beuys, participante da arte alema, dos autores dos Happenings da arte americana desse
periodo, embora ambos 0s casos fossem um recurso do Dadaismo. Na ideologia da Pop
Art, a arte, como todos os produtos industriais da economia capitalista, era apenas uma
mercadoria.

Antes de Beuys, e na linha das propostas inovadoras, houve o artista francés Marcel
Duchamp (1887-1968), que marcou indelevelmente o caminho da arte. Ele tratou a
linguagem em sua realidade material, impregnando de arte conceitual seus trabalhos.
Apresentou os objetos do cotidiano como uma obra de arte em si, ou seja, como ready-
mades. Depois dele, artistas revisitaram o mundo, deslocando o contexto dos objetos e
elevando-os a categoria da arte, como John Cage, Merce Cunningham e Robert
Rauschenberg. Uns exploraram essa vertente, buscando usar a expressdo pronta (ready-
made expression) de outra pessoa. Outros re-arranjaram fotografias tiradas de propagandas,
num trabalho de rephotography, como Richard Prince (1949- ). Para este tltimo, ‘a cultura
de massa prové um catdlogo com um estoque de desejos contemporaneos, simbolizados em
imagens variadas que podem ser apropriadas em suas préprias experiéncias’ (apud
Fineberg, 1995). Prince, nascido na zona do canal de Panamad e vivendo em Nova York, foi
um dos primeiros artistas do principio de apropriacdo e um dos mais provocadores em sua
pratica, segundo o guia Arte Actual ((s.d.), que apresenta os artistas mais importantes dos

anos 80 e 90, e traz dele um depoimento: ‘quero a mais antiga copia que existe. Quero a
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cOpia mais rara com que jamais se sonhou. Quero a cdépia que sonha” (Prince, apud
Fineberg, 1955).

A apropriagdo de signos e formas imagéticas serd mais tarde significativa para o
graffiti, que escutou a maxima de Prince de que ‘0 que € diferente agora é que o artista
pode se tornar o autor do trabalho de outra pessoa”. Contudo, outro ponto, ainda mais
precioso na confluéncia dessas duas experi€ncias, € a apropriacdo da memoria do Outro:
‘eu encontrei tantas memorias inventadas a respeito da minha infancia, que agora eu nao
tenho mais memorias reais” (Prince, apud Fineberg,1995).

Essa ligacdo estreita entre arte e vida aparece também com os poetas da Beat
Generation, que incorporaram a idéia de um movimento constante como sindnimo de
liberdade. ‘Eles anteciparam [...] uma das metaforas mais fortes dos anos 60: ‘pedras que
rolam ndo criam musgo’, que seria mais tarde apropriada por Bob Dylan em Like a rolling
stone, e depois por Mick Jagger, batizando os Roling Stones” (Veneroso, 2000,p.208).

E importante escutar a Geracdo Beat pelos fundamentos que legaram ao grafite,
principalmente aquele ligado ao movimento Hip-Hop (do qual falaremos no capitulo 2),
onde ndo s6 muito do estilo beat estd presente, explicitado ainda mais no rap, mas também
o proprio termo comparece, como em beat box, que designa aquele que faz o som com a
boca para que a dancga break aconteca.

O estilo beat opde-se ao american way of life, em clima de insatisfacdo, na América
dos anos 50 que, para Henry Miller, era um ‘pesadelo refrigerado”. Os escritores e poetas
beat tinham em comum a rejei¢ao da poesia académica, textos em a¢do, o improviso livre e
a auséncia de normas fixas. Reintroduziram o som na poesia, em alianca com o jazz,
retomaram a tradi¢do oral e a fungdo social do poeta. Este foi o fundo sobre o qual se
desenvolveu a geracao beat.

As visdes de William Blake, Walt Whitman, os experimentos poéticos de William Carlos Williams e

e.e. cummings; algumas li¢des tiradas de Ezra Pound, referéncias a Rimbaud, Baudelaire, a forca

politica da poesia marxista dos anos 30 americanos, as experiéncias surrealistas e dadaistas que

haviam chegado aos Estados Unidos, [...] além do Zen-Budismo, que introduziu [...] a no¢cdo do
vazio e o desapego material. (Veneroso, 2000,p.208)

A relacgdo tradicional do escritor/leitor € interrogada quando se tenta envolver todos

os sentidos na poesia beat. H4 €nfase maior sobre a oralidade, a palavra falada e cantada
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diretamente para o publico, mais do que sobre 0 uso da impressao sobre o papel. Isso se da
principalmente na musica popular, com o muisico Bob Dylan e o poeta Ginsberg.

Na tentativa de uma palavra escrita liberada do consciente € mais proxima da
palavra falada, alinham-se Jack Kerouac, com sua escrita automdtica ou ‘escrita
espontanea”, inspirada no surrealismo europeu, Jackson Pollock, com seu expressionismo
abstrato, e o Jazz, com o improviso. Assim, em Kerouac, hd intensa ligacdo com o corpo, o
jazz, a cultura negra e a cultura oral (Veneroso, 2000,p.206).

Cada um deles abriu caminho para um movimento social de jovens, que incluiria

ndo s6 o grafite, mas também a dancga e a musica em torno da questdo do negro.

1.6 A celebracdo da vida: nasce o grafite contemporaneo

‘Grafite é uma arte de expressdo muito importante porque
é representativa da situagdo urbana contra o sistema, a diferenga social e o racismo.”

Leonardo Oliveira, coordenador de oficina do P.G.

‘Hoje em dia, até esse desabafo esta se revestindo de uma estética.”

Piero Bagnariol, coordenador de oficina do P.G.

, 1
« La beauté est dans la rue. » "°

(Cartaz nos muros de Paris, maio de 1968)

E preciso lembrar uma vertente do grafite que se manifestou no final da década de
60, em Paris, principalmente via estudantes universitdrios, que, de modo geral, utilizavam a
técnica de spray sobre mascaras ou esténcils, a escavacdo sobre os muros ou a apropriagdao
de buracos ja existentes nesses muros.

Nao podemos nos esquecer da proximidade dos artistas da Europa com os dos
Estados Unidos por essa época. O movimento politico e social dos jovens dos anos 60

refletia-se na arte dos dois continentes em ousadias de contestacdo.

' Tradugio livre: “a beleza estd na rua”.
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Em Paris, o grafite comecou a tomar os lugares mais nobres, bem perto da
Sorbonne, numa relacdo direta com o momento politico de maio de 68, na mesma
dimensdo dos cartazes que cobriram as ruas com dizeres politicos. Esses cartazes
explicitavam um gesto ilegal, uma provocacdo, uma agressao a ordem, agora contestada, e

uma conclamacdo a luta.

Je participe, tu participes, il participe, nous participons, vous participez, ils profitent. (Grifos em
« ils profitent ». Imagem: mao escrevendo em letra cursiva)

Revolution Culturelle contre une societé de robots.

Moins de 21 ans — voici votre bulletin de vote (Imagem: o desenho de um paralelepipedo). (Folha
de Sdo Paulo, 1998)"!

O grafite dessa tendéncia era principalmente feito de palavras, frases, slogans. Era
ostensivamente ligado a escrita, dentro da tradi¢do francesa que se distingue da oriental e
da norte-americana. Como observa Pablo Pires, no momento em que o suporte deixa de ser
o papel e ganha o muro, passa a carregar um teor maior de imagem, acrescentando um
elemento lddico, uma criatividade libertaria (Pires, 2002).

O grafite nos muros de Paris, mesmo quando poético ou lirico, dava o tom do
protesto e da revolta. Este grafite, com uma técnica prépria, ainda hoje € bastante utilizado
ndo s6 nas cidades da Franca, mas também da Alemanha, Holanda, Bélgica e de outros
paises da Europa, tendo aparecido em vdrias cidades do Brasil, com maior vigor em Sao

Paulo e, mais timidamente, em Belo Horizonte.

Um outro grafite emergiu em Nova York, dentro do que se tornou conhecido como
Art Graffiti, destacando seus artistas na aura da fama. Vejamos como isso se deu. Nos anos
80, a arte entrou no circuito da comunica¢do. Deixou de se abrigar em cavernas e de se
fazer no anonimato. O artista tornou-se tao importante ou mais que sua obra, como ja vinha
acontecendo com Andy Warhol, ou mesmo antes, com Jackson Pollock, cuja fama se devia

tanto a sua obra quanto a seu génio impulsivo, seu alcoolismo, sua autodestruicdo. Na

Tradugdo livre: Eu participo, tu participas, ele participa, nés participamos, vOs participais, eles se
aproveitam./ Revoluc@o Cultural contra uma sociedade de robots./ Menos de 21 anos — eis a sua cédula de
voto. (Cartazes trabalhados por Pedro Portella Macedo, coordenador de oficina do P.G., em palestra de
mesa-redonda do Projeto, maio de 2002)
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Europa e nos Estados Unidos, outros ainda marcaram sua época com a obra e a biografia
enlacadas.
Mais do que os movimentos estéticos, o que distinguiu a pintura moderna foram os grandes
protagonistas de cada aventura. Personalidades como Marcel Duchamp, Kandinsky, Picasso, Paul
Klee, Mir6, Max Ernst, Dali ou Pollock [...] traduziram o seu cardter e a sua distingdo com

imagens. Pintaram a sua intimidade, desenharam e gravaram nos papéis a sua propria imagem
(Tharrats, 1995,p.11).

Se esse elemento ja estava dado, algo acrescentado a isso mudou tudo. A midia
impOs nova relacdo entre a arte, o artista € o mercado. O que podemos considerar como
arte? Qual o suporte da arte? O que esperar de uma galeria de arte? Este forte
questionamento conceitual, que sacudiu o século em grandes transformagdes, propiciou um

ambiente favordvel ao grafite de Basquiat.

Jean-Michel Basquiat, Remote Commander, col. Particular, Torino (Oliva, 1998)
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De acordo com Bueno (1999), Jean-Michel Basquiat (1960-1986) nasceu no
Brooklin, negro, filho de um haitiano e de uma portoriquenha. Desenvolveu em dez anos
uma vasta producdo que o alcou como um dos mais talentosos artistas do século XX.
Simdes (2001) conta como ele comegou como grafiteiro de rua aos quinze anos, realizando
inscricdes com palavras e imagens e, dessa condicdo, manteve o pseudonimo de Samo,
abreviatura de Same Old Shit e escrevendo este pseuddonimo, numa campanha bem-
sucedida de autopromocao, nas paredes externas dos melhores locais de exposi¢cdo de arte.
Mergulhou no torvelinho da contracultura americana do final da década de 70, inicio de 80,
que incluia o graffiti, bebop e rock, sexo promiscuo, amores e drogas. Mas era um
autodidata obstinado, indo dos pintores renascentistas a escrita nsibidi (letras cruéis) de um
povo dos Camardes.

Atendendo aos canones de sua geragcdo, enlagou arte e vida, corpo e arte.
Interrogava o corpo sobre sua capacidade de suportar sensacOes intensas a fim de receber
mais cargas. Ainda em sintonia com o seu tempo, colocou em primeiro plano o enigma da
morte. Uma de suas telas tem por titulo Cavalgando com a morte e foi feita pouco antes de

sua morte, em 1986, aos 27 anos, vitima de overdose.

[Do grafite] conservou o gosto pelas letras soltas, palavras desconexas ou riscadas, signos
enigmaticos, textos curtos aparentemente disparatados e, com este material, mais as poderosas
imagens que criava, inventou um léxico criptografico que se 1€ como quem 1€ sonhos: decifrando.
Alguns criticos comparam as telas e desenhos de Basquiat a ideogramas. Mesmo que nao os
deslindemos, o impacto emocional € certo (Simdes, 2001).

O procedimento difuso em que palavras e frases eram riscadas e substituidas por
melhores versdes representava um esfor¢co de esclarecimento e comunicacdo. Basquiat
afirmou: ‘Eu considero apenas as palavras de que gosto, copiando -as repetidas vezes ou
usando diagramas. [...] SO quero estas palavras para expressar 0s sentimentos subjacentes,
sabe?” (apud Archer, 2001,p.125).

A cultura negra norte-americana estd presente em sua obra. Parte da infancia, ele a
passou em Porto Rico. Além disso, a cidade de Nova York, onde Basquiat cresceu,
palpitava de influéncias africanas vindas com os imigrantes de Cuba, Haiti, Jamaica,

Reptiblica Dominicana e Porto Rico, tendo tomado forca entre 1977 e 1980 com o Hip-
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Hop. ‘Ele expressou o que sentia sobre ser negro e ser um artista naquele entre -lugar
ocupado pelos negros e latinos’(Veneroso, 2000). Suas pinturas sd@o uma critica aos Estados
Unidos quanto a posicao que os negros ocupam nesse pais. Disse ele: ‘0s negros nunca sao
retratados de maneira realista, ou melhor, nem sequer sdo retratados na arte moderna, e eu
estou feliz por fazé-lo” (Archer, 125).

Com as transformacgdes no campo da arte, as galerias estavam dvidas para beber de
outras fontes e foram se instalando em bairros degradados a sugar-lhes a expressdo impura
e o ardor pulsante. No inicio dos anos oitenta, surgiu o East Village, uma regido de pobreza,
prostituicdo, boemia, drogas e rock punk, funcionando como pdlo aglutinador da vanguarda
artistica. Artistas mudaram-se para essa drea e sua producdo passou a ser exposta numa
rede de mais de vinte e cinco galerias que ali se criou, manifestando o grafite em meio ao
neo-expressionismo, arte conceitual e neo-surrealismo, uma obsessao com ‘marcas” ( tags),
motivos dos quadrinhos e da cultura Pop.

Num momento em que a velocidade e a coragem em relacdo a novas investidas na
arte estavam em voga, o grafite de Basquiat foi convidado as galerias e fez sucesso. Em
1980, parou de usar o pseudonimo ‘SAMOQO?, instalou seu atelier em elegantes galerias,
vendendo suas pinturas por cem mil délares cada e, no ano seguinte, trabalhou em parceria
com Warhol. Dai para a frente, ele e outros grafiteiros passaram a ocupar espaco nas
galerias e nas cole¢Oes particulares nao s6 de Nova York, como também na Europa. Em
1983, o Museu Boymansvan Beuningen, de Rotterdam, acolheu o grafite como arte culta.
Em 1984, foi a vez da Bienal de Veneza.

Assim é a Graffiti Art, que se impds com originalidade, segundo Scaff (1998), a
partir da combinacdo de matrizes diversas, que sdo, como ji vimos, a Pop Art,
especialmente de Warhol e de Lichenstein, com elementos da cultura de massa como fotos
de jornais, personagens de quadrinhos e personalidades da midia, as vanguardas européias -
o surrealismo, que antecipa a caligrafia ‘arabesca” das tags, a efemeridade do dadaismo, a
velocidade do futurismo - a gestualidade e performance de Pollock e os happenings, na
medida em que os grafiteiros reuniam-se para pintar um muro simultaneamente a um

evento nas ruas.
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O grupo United Graffiti Artists — UGA — surgiu, em 1972, levando o grafite das ruas
e metrds aos ateliers. No ano seguinte, foi realizada a primeira exposicdo de grafiteiros na

galeria Razor, em Nova York.

Keith Haring, Sem titulo, 1983. Oleo sobre tela,
160 x 160 cm. Col. Tonelli, Terni (Oliva, 1998)

Além desses, outros graffiti artists ganharam notoriedade com suas obras, como
Keith Haring (1958-1990), com suas imagens derivadas do cartoon, estudante de artes
oriundo da Pop Art, que morreu em 1990 em decorréncia da AIDS, Kenny Scharf, James
Brown, Crash, A-One, Toxic e Ronnie Cutrone. Segundo Bueno (1999,p.264), o artista

Melvin Samuels Jr., nascido em 1961, usando o pseuddonimo de NOC 167, ‘tomecou a
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fazer grafites nos anos 70, quando integrava o Grupo de Escrituras do Esquadrdo da Morte,
no Bronx. Aos 19 anos, foi transpondo o trabalho dos vagdes para as telas”.

Todos esses nomes sdo cultuados como referéncias para o universo dos grafiteiros
das grandes cidades, inclusive de Belo Horizonte. Foi isso que permitiu que aqui se fizesse,
em 1998, no local nobre que é o Paldcio das Artes, uma exposicao das obras desses artistas,

intitulada ”"American Graffiti” (Pires, 1998).

Se, em Nova York, alguns grafiteiros abandonaram as ruas para disputar lugar no
mundo das artes plésticas, outros permaneceram fiéis a elas. Eram os writers (escritores ou
escrevinhadores), que mantinham o cardter agressivo e ilicito do grafite, embora
compartilhando dos elementos estilisticos encontrados na arte do East Village. Mantiveram
a grafia italiana graffiti, imprimindo a seu ato um cunho de universalidade.

A principio, era uma manifestacdo, no espago publico das ruas, advinda dos guetos
de Nova York, especialmente do Bronx e do Brooklin, onde predominava a populaciao de
negros e ‘thicanos”, nome pejorativo dado aos hipanicos, fossem eles portoriquenos,
caribenhos, jamaicanos ou mexicanos. Comecou como delimitagcdo de territério de gangues,
constando apenas no nome ou pseudonimo do autor, aquilo que, no Brasil, passou mais
tarde a se chamar de ‘pichacdo”, as vezes seguida do nimero da rua em que ele morava.

Contudo, as palavras e signos, embora estampados nos muros, locus privilegiado da
comunicacdo em massa, eram freqiientemente ilegiveis, em linguagem codificada de um
grupo. Diferentemente do apelo publicitdrio, ndo pretendiam promover um objeto para
usufruir de sua venda. A sua for¢a vem do deslocamento desses simbolos e signos escritos
com uma obsessdo repetitiva, do seu lugar costumeiro para as ruas da cidade.

As imagens vieram depois, seguindo um cdédigo de leis a partir de um discurso que
foi se firmando nesses grupos, numa transmissdo favorecida pela estrutura de gangs ou
‘galeras”, com a utilizacdo do spray a mao livre. O saber da academia de arte foi ficando
mais distante, e a aprendizagem foi se dando a partir da vivéncia de rua. Essa linguagem
contemporanea gerou a assertiva de Helio Oiticica (apud Velho, 2001): ‘E os museus? E a
arte das galerias? Prefiro a das galeras™.

As questdes do negro e do mal ja se refletiam no cendrio que acolhia a caligrafia

ininteligivel. Foram muitos os ingredientes que fizeram com que este grafite tomasse as
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ruas ndo s6 dos Estados Unidos, como de todas as grandes cidades do mundo. Contudo,
poderfamos apontar como principais a presenca da escrita — necessdria ao sujeito,
principalmente referida ao nome proprio — a forca da imagem, incidindo sobre a era da
comunicacdo, e a articulacdo por meio de um discurso sustentado por grupos (gangues,
galeras, crews ou equipes) de jovens. Esse grafite dos writers é o interesse do presente
estudo.

Nos EUA, o florescimento de grafites urbanos em quadros coloridos e em grande escala foi

reconhecido como uma vivida forma de arte. Usando ndo apenas as paredes, mas também locais

méveis como vagdes de trem, que levavam a obra da cidade para os suburbios e além deles, a arte do

grafite rapidamente se tornou uma presencga difusa em todos os Estados Unidos e na Europa. (Archer,
2001,p.172)

Acrescentamos a América do Sul e, de modo geral, todas as metrépoles de hoje,
mesmo nas orientais, embora nestas haja menor freqiiéncia. Archer (2001) mencionou o
grafite como um ativismo amplo, mas, exceto quanto a particularidade de ser um trabalho
artistico de rua, temos visto que hd significativas diferengas entre os diversos tipos.

Alguns autores assinalam distin¢cdes quanto a intencdo e expressdo dos grafiteiros
nova-iorquinos e dos europeus, apesar de confirmarem o traco comum de serem um
produto de jovens dos bairros populares das grandes metrépoles. Bueno (1999,p.263)
trabalha com as idéias de Richard Sennet, para dizer que, ‘em Nova lorque, os grafites
eram sinais da presenca dos autores, que deixavam suas assinaturas evidentes por todos os
cantos [...] J& em Paris, os grafites eram andnimos e, ao contrdrio da violéncia gestual e
pictdrica dos nova-iorquinos, teciam comentarios sutis a respeito do espago urbano”.

Um denominador comum € o uso do spray. Num artigo sobre grafite no nimero de
marco-abril de 1980 da Revista de Arquitetura, Arte e Meio Ambiente ‘Pampulha”, de
Belo Horizonte, Guido Rocha escreve: ‘o atual surto de graffiti que assola o pais tem mais
coisa a ver com o spray do que parece”. O autor associa a disponibilidade comercial do
spray, na década de 60, com a emergéncia de uma linguagem nova, assim como o piche
estava para o grafite politico de algumas décadas antes (“Abaixo o Imperialismo”, “ Yankee
Go Home”), o carvdo para a inscricdo revoluciondria ‘Viva Zapata”, e o estilete ou faca
para o grafite da Idade Média (Rocha, 1980,p.20).

E digna de mengdo a palavra grafitada nos muros por meio da técnica de esténcil,

ou seja, spray sobre mdscara de molde vazado. Tristan Manco editou um livro na
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Inglaterra, fartamente documentado com fotos e depoimentos, frisando a trajetéria desta
pratica e contando a histéria daquilo que ele chama de stencil graffiti. Identifica o seu uso
pelos fascistas italianos, a pintar imagens de Mussolini como propaganda, durante a
Segunda Guerra Mundial, e também pelos bascos e os mexicanos, em protestos durante os
anos 70 (Manco, 2002).

Em Paris, no inicio de 80, estudantes das Belas Artes faziam esse grafite e o
chamavam de pochoir. Dentre os que estavam nessa primeira geracao de artistas do grafite
de esténcil, sobressaem Jerome Mesnager e Némo, que objetivavam trazer vida a lugares
inabitados.

O estilo do esténcil, além de apropriado pela arte de rua, mostra-se eficaz como
instrumento de escrita de comunicacao de massa em aplicacdes funcionais, na sinalizagdo
publica, governamental e militar, em espacos fisicos da cidade, avisos de convengoes,
identificacdo de embalagens. Nao obstante, associa-se ainda com rebelides e 0 movimento
punk. Enquanto o grafite de modo geral tem sido usado na industria da moda e no mundo
fashion, incluindo Louis Vuitton e, no Brasil, a grife paulista Carlota Joaquina e a estilista
carioca Alice Tapajos, os stencils graffiti tém sido usados em promocdes de casas noturnas,
bandas, capas de discos, websites e empresas multinacionais.

Nem sempre € frutifero comparar grafites, como graffiti dos writers e stencil
graffiti, que, embora sejam bastante diferentes, podem se imbricar. Manco (2002,p.11)
avalia as propriedades de cada um.

[Graffiti de] esténcil tém mais consciéncia de si do que as mensagens espontaneas dos grafite de

“tags” ou o segredo codificado (confidéncia codificada) do estilo hip-hop. Um ‘estencilista” terd um

lugar em mente, tanto por uma razdo estética, como para obter uma platéia. [...] Os artistas do grafite

hip-hop também criam pecas enderecadas a comunidade, mas, devido as restricdes do espaco, seus

trabalhos mais experimentais tendem a se fazer em lugares de dificil acesso ao publico (Livre
tradugdo) (Manco,2002,p.1 1.2

O autor avalia que os artistas do grafite e os do stencil graffiti coexistem e
influenciam-se uns aos outros, o que o faz preferir descrever o trabalho de hoje como ‘arte
de rua” ( “street art”), uma vez que as pecas e mensagens de ambos os géneros

desenvolvem-se e expandem-se para além das fronteiras reconhecidas. Contudo, se assim o

2 No original: Stencils are more self-conscious than the spontaneous tagged graffiti messages or the coded
confidence of hip-hop style. A stencilist will have a location in mind for both aesthetic reasons and for an
audience. [...] Hip-hop graffiti artists also create community pieces but, due to space restrictions, their more
experimental works tend to be in locations that are difficult for the public to access (Manco, 2002,p.11).



73

¢ na Europa, o fosso que separa esses tipos parece maior no Brasil, pelo menos se
comparamos o grafite dos writers com aquele do esténcil. Para tanto, vamos examinar a

nossa situagdo em relacao a esses géneros.

Aqui no Brasil, o grafite surge nos anos setenta como expressao curiosa de jovens
artistas ligados a arte - poetas, estudantes de arquitetura e técnicos de desenho - que logo se
tornaram notados, especialmente em Sdo Paulo, ndo tardando, eles também, a serem
incorporados a ‘arte culta” quando convidados a comparecer a uma Bienal de Arte.

Era uma época de repressdo politica, e a rua era alternativa interessante para a
expressdo, alertados que estavam esses jovens para o que se passava de grafitagem nos
trens dos metr6s de Nova York.

Segundo Scaff (1998,p.6), Walter da Silveira foi o precursor dos poetas a inscrever
suas poesias nas ruas. Alex Vallauri, um andarilho etiope com passagem por Nova York,
foi o primeiro artista plastico a utilizar a linguagem do grafite nos muros de Sao Paulo, em
1978/79. Extremamente citado pelos grafiteiros de hoje, recebeu influéncias do dadaismo:
seguindo Duchamp, exp0s ready-mades nas ruas, esses objetos tomados do cotidiano. Além
disso, fez criagdes ao modo da Pop Art. Grafitou por muito tempo uma bota, retirada de
uma logomarca ja existente, e transformada em sua marca de andarilho. Depois passou a
pintar, utilizando-se do grafite de esténcil, a pantera negra, alguns personagens de histéria
em quadrinhos, a luva, o jacarezinho da grife Lacoste, a televisdo, o carrinho de
supermercado. Utilizando-se dessa técnica européia do grafite, fazia uma arte irreverente,
mas delicada, com icones pequenos que tinham poder de contestacdo em relagdo a
sociedade de consumo.

Para a autora, destacaram-se, ainda, em Sao Paulo, Matuck, Zaidler e os integrantes
do grupo Tupindoda. Matuck era estudante de arquitetura e artista pldstico, que seguia a
“inha clara”, denominacdo dada a producdo europeizada das histérias em quadrinhos na
Bélgica, para fazer um protesto politico e social. Zaidler, também estudante de arquitetura,
demonstrou maior preocupagdo estética e social, importando desde o local, até as condi¢des
técnicas. Utilizavam personagens das histérias em quadrinhos e integravam a imagem no

texto da cidade, usando o suporte do muro para ambient4-la.
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O Tupindoda era um grupo composto por estudantes que, no final dos anos oitenta,
realizou “performances” no espago urbano, inclusive utilizando-se do grafite. Eram eles:
Jaime Prades, estudante de letras, filho de um cineasta espanhol; Milton Sogape, professor
da FAAP:; os estudantes da Universidade de Sao Paulo Eduardo Duar, José Carratu e César
Teixeira; o estudante e técnico em desenho Carlos Delfino e, ainda, Alberto Lima, Claudia
Reis e Rui Amaral. Grafitaram postes, muros, fachadas, a principio com giz e carvao, para
enfatizar ‘4 efemeridade dos graffitis e da vida nas cidades”, e depois com spray, em
performances que, se chegaram a resultar em sua prisdo, proporcionaram-lhes, além disso,
a associagdo num evento comemorativo da Folha de Sdao Paulo, em 1991, com Haroldo e
Augusto de Campos, Arnaldo Antunes e Walter Silveira (Scaff,1998,p.9).

O grafite dos muros de Sdo Paulo, nos anos 70 e 80, foi reapresentado na exposi¢ao
Rendam-se Terrdaqueos, em 2002, em Sao Paulo. O titulo reproduzia a expressio que o
poeta Alberto Marsicano grafitava nas ruas, em meio a outras mensagens suas como A
tomada da Pastilha, Dreambular, Cervantes sem Conservantes. Ele havia estudado citara
com Ravi Shankar, em Londres, onde morava numa comunidade de pintores e escultores
que também praticavam o grafite. José Roberto Aguilar, diretor da Casa das Rosas, onde se

deu o evento, comenta.

Pouca atencdo os estudiosos de arte prestam a essa vertente, que foi (é) uma das mais ricas e
espontaneas de nossa arte. Diferente de um grafismo mural de um Kenny Sharf, um Keith Haring ou
mesmo um Basquiat (muitissimo ampliado pelo inteligente mercado de arte norte-americano), a
iconografia publica brasileira ¢ mais rica e densa em significados. Ela veio resultante de um periodo
de censura drastica da ditadura, filha de tabléides independentes e de uma poesia de navalhadas.
(Aguilar, apud Aguilar, 2002)

A exposicdo abrangia artistas que haviam feito performances na cidade,
entremeando a poesia, a pintura, a musica e o teatro, sempre prontos a improvisar com
criatividade. O catdlogo da exposi¢do traz os depoimentos dos artistas que compareceram,
como Alberto Lima, Angelo Palumbo (1962- ), hoje professor de Educacdo Artistica,
Arthur Lara (Tuca Bala) (1957- ), Carlos Barmak (1960- ), Jilio Barreto (1966- ), Carlos
Matuk, alguns do Tupindodd, como Jaime Prades e Rui Amaral, a maioria deles com
formagdo universitaria em arte, alguns tendo trabalhado com Alex Vallauri. Arthur Lara,

hoje dedicado ao trabalho de atelié, depois de dizer de sua passagem pela Holanda, que
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reafirma mais uma vez a possibilidade da influéncia européia sobre este movimento, depde

sobre estes anos passados.

Meu trabalho de rua sempre foi rapido e politico porque ndo queria ver meu pais se transformar num
puteiro! [...] Trabalho com arte urbana e a Rua. Uma geracio inteira fez da rua seu cartdo social, seu
escritério, sua marca e seu habitat. [...] Pintava nos muros sonhos, previsdes e visdes que apontavam
para a ecologia, o desarmamento nuclear, a ufologia e a preocupagdo com o aquecimento global
(Lara, apud Aguilar, 2002)".

Arthur Lara, Plasmodium vivax!, técnica mista sobre ex-votos, 120 x 180 cm, s.d. (Aguilar, 2001).

Nesse universo masculino, s6 uma mulher compareceu como expositora, Marta
Oliveira e, assim mesmo, seu trabalho se entrelaca com os demais no teatro, na literatura,

na cenografia e no festival de miusica, mais do que se revela em grafite. Outro depoimento,
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de Palumbo, hoje professor de Educagdo Artistica, diz do grafite como enlagcado com o

movimento de inquietagdo na arte.

Para mim, a arte deve estar fora do ambiente careta das galerias e fazer parte da acdo cotidiana do
homem contemporéneo [...] Eramos transgressores, jovens brotados do nada, cada um de cada canto,
fazendo arte para os jovens; éramos nés que preenchiamos o vazio alternativo pop. famos as
exposicdes ndo por interesses politicos/sociais, mas para beber na fonte. [...] O que importava aqui
ndo era o sentir-se como talento individual; mas integrado em sua plenitude, era o sentir do pulsar
cardiaco da celebracdo do coletivo e urbano, fosse pintando (pichando) os muros da cidade na
madrugada ou atuando performaticamente. [...] Nossa arte iconogrifica, sobretudo, serviu como
referéncia contracultural e antidoto contra a estagnacdo mental e social das artes plasticas.[...] O
importante, aqui, era a celebracdo da vida através da arte, vivenciando experiéncias auténticas.
(Palumbo, apud Aguilar, 2002)

Grafite em 1980, Belo Horizonte. Foto Capitao e Régis (Rocha, 1980)

Em Belo Horizonte, apareceram nos muros, nos anos 70, frases de conteido politico
ou poético. Num artigo de 1980, numa Revista de Arquitetura, Arte e Meio Ambiente de
Belo Horizonte, denominada Pampulha, Rocha diz:

ao contrario do que acontecia nos anos 60, quando o spray era o simbolo da rebeldia juvenil, hoje ele

serve para exprimir a fantasia infantil da classe média que se precipita no subconsumo. O
‘Hipopdtamo Azul (que) Voa”, ‘G.Elvis” e ‘Tudo certo... mas td esquisito” reproduzem o universo

B LARA, A. (2002), s/titulo. In: AGUILAR, J.R. Rendam-se Terrdqueos. Governo do Estado de Sao Paulo.
(Catélogo de Exposicdo da Casa das Rosas em Sao Paulo).
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fantastico das histérias em quadrinhos, ou de um circo imaginario, onde surgem personagens miticas,
capazes de agdes absurdas num clima de suspense. (Rocha, 1980,p.20)

Contudo, as fotos de grafite desse mesmo artigo revelam que, ao alvorecer da
década de 80, ainda era possivel encontrar desenhos em tracos rapidos ou palavras de
protesto em relacdo a ecologia, ao governo, a decadéncia da cidade ou da nacdo — Sente o
drama: triste horizonte, Tristes tropicos, Sente o drama: é tempo de partidos, tempo de
homens partidos, Acabou Confin$ — mostrando algo de uma certa melancolia, de uma perda
constitutiva da modernidade, de um luto, enfim.

Desde entdo, gradativamente, aumentou a presenca do grafite de esténcil, feito
também ele por estudantes universitdrios ligados ao campo da arte, que, se ndo chegaram a
invadir macigcamente o espago urbano, sofreram repressdo policial pela pratica de atividade
ilicita.

Foi mais tarde, no final dos anos oitenta, com a chegada do discurso do Hip-Hop,
que o grafite assimilado a esse género, o grafite dos writers, e a pichacdo correlata a ele,
tendo como autores os jovens de bairros populares, foi tomando conta das ruas de Belo
Horizonte, até ser notado no final dos anos noventa e, a partir de entdo, assumir maiores
propor¢des quanto ao espaco conquistado, a reagdo da populac@o e ao nimero de adeptos.

Os jovens grafiteiros que adotaram o estilo Hip-Hop cercam sua linguagem de
cuidados para manter uma diferenca, afirmando uma oposicdo a arte. Defendem sua street
art contra qualquer parentesco com a arte académica. Este esforco € proficuo e surte
almejados efeitos de distanciamento do erudito e delimitacdo da diferenga, em torno da qual
se unem os membros desse movimento. Contudo, ndo se pode negar a substancia da arte

injetada no grafite, e o que do sagrado se imiscui no profano.

1.7 Invadindo a cidade: uma idé€ia fora de lugar?

“Atirados a imunda maré moderna,

ndufragos de sua firia informe e da sua rebentagao,
escalamos a nossa propria treva, para assim definir
as linhas de um rosto medido a prumo.”

W.B.Yeats, As estdtuas,1936.
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J4 estabelecemos algumas conexdes no campo da arte entre as experiéncias da
Europa e dos Estados Unidos, o grafite que ai emergiu nos anos 80 e o grafite brasileiro.
Também nos foi possivel articular no grafite a vanguarda e o retorno as origens. Podemos
agora questionar essas conexdes, enquanto sua aparente linearidade camufla uma rede, em
que se misturam as tradicoes e a modernidade, e os atores da cidade fazem diferentes
apropriacOes politicas dos espacos. Trata-se de um enfoque da cidade como fonte, cendrio e
tela do grafite.

Como entender o fato de que o grafite nas grandes cidades brasileiras permaneca
impregnado de um discurso sobre a histéria de um outro lugar? Como entender que ele dé
testemunho em nome da memoéria de uma outra nagdo, os Estados Unidos, especialmente
quanto a histdéria da raca negra e a vida sofrida dos imigrantes em Nova York no século
XX? Parece que os jovens autores desse grafite sofrem em nome de uma certa memoria
usurpada e necessitam da escrita pelo que ela neles provoca.

Ora, isso ndo ¢ inédito, podendo, até mesmo, ser tomado como um trago do
moderno. O poeta e escritor argentino Jorge Luis Borges recorre ao registro de todas as
memdrias, como se tudo ji estivesse dito, nada mais por dizer, sendo o rapto da memodria
alheia a tinica chance possivel de escrita. A copia € a unica saida. No estudo que Eneida de
Souza empreende sobre a poética borgiana, mas principalmente na conferéncia de 2002 em
que retoma o tema, ela diz como Borges toma para si a memoria de outros escritores, como
a de Shakespeare. Ele se lembra, e a sua lembranca ndo tem fim, porque se trata da
memoria de uma infinidade de autores que compdem uma biblioteca. Evoca um saber em
transito, tudo ja havendo nascido como texto, passando de mdo em mao com valor de troca,
havendo ai um trafico ou uma certa traicdo (Souza, 1999).

Se Borges radicaliza a realidade como fic¢do, ndo se pode dizer que ele
desconsidera a propria experiéncia, mas que ela lhe chega como texto. Noutra perspectiva,
podemos perguntar sobre a negacdo da experiéncia pelo sujeito da modernidade, como
pontuou Oz (2002) em um artigo da Folha de Sdo Paulo: ‘Destruir o passado € o programa
de nossa era”.

Em seu famoso texto de 1933, Benjamin (1985) registra a subtracdo da experi€ncia

como uma nova forma de miséria, advinda com o desenvolvimento da técnica. Os jovens
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ndo podem mais ser ajudados pela invocacdo da experi€éncia de alguém. Os homens da
modernidade aspiram a libertar-se de toda experi€ncia, apagar todos os rastros, devorar a
cultura a exaustdo e carregar, como desnudos, uma pobreza de experiéncia, iSsO que
caracteriza, ndo uma renovagdo, mas uma nova barbdrie. Diferentemente de Borges, aqui
ndo ha saida possivel, porque o ‘patrimonio cultural”, segundo Benjamin (1985), perde o
valor, uma vez que a experi€ncia ndo mais o vincula a nds. O verso de Baudelaire (apud
Bolle, 2000,p.280) da esta medida : ‘4 rua ensurdecedora em torno de mim gritava” 14

Haveria, no discurso e na escrita do grafite, uma negacao do vivido? Parece, de fato,
que ndo se reconhece o texto dessa experiéncia e, em conseqiiéncia, também nio ha
apropriacdo possivel de um patrimdnio cultural. Por outro lado, um discurso estruturado
pode aparecer como memoria a ser adotada e sua escrita correlata, a pichagdo e o grafite,
como o texto possivel para o indizivel. Essa escrita, nesse caso, contém um paradoxo:
compartilha da barbdrie e, simultaneamente, ¢ a supléncia de um esgar¢cado na memdria,
num esforco para evitar o caos da barbdrie anunciada por Benjamin (1985).

Nas circunstancias da América Latina, temos ainda que considerar os projetos de
modernismo que aqui se instalaram, movimentos culturais inovadores, que, por nao
considerarem nossas condi¢des, ndo passaram de transplantes da Europa, seguindo a trilha
da colonizacdo. A este respeito, temos que nos questionar.

O cubismo e o futurismo correspondem ao entusiasmo [...] frente as transformacdes [...] pela [...]

mecanizagdo; o surrealismo € uma rebelido contra as alienacdes da era tecnoldgica; [...] o ascetismo

e a producdo em série da era funcional correspondem a uma aguda crise de valores, ao vazio

existencial provocado pela Segunda Guerra Mundial [...]. Temos praticado todas essas tendéncias na

mesma seqiiéncia que na Europa, quase sem ter entrado no ‘teino mecéanico dos futuristas, sem ter
chegado a nenhum apogeu industrial, sem ter ingressado plenamente na sociedade de consumo, sem

estar invadidos pela producdo em série nem tolhidos por um excesso de funcionalismo; tivemos
angustia existencial sem Varsévia nem Hiroshima (Yurkievich, apud Canclini,2000).

Sobre este deslocamento de idéias sem a base da experiéncia, Néstor Canclini
aponta como esse roubo de idéias alheias é freqiientemente acompanhado da dotacdo de um
sentido impréprio, e que isso estd na base da literatura e da arte latino-americana. E por isso
que, na década de 20, Mario de Andrade dizia do grupo dos modernistas como isolado, pela
dificuldade de compartilhar, principalmente com as forcas oligdrquicas e conservadoras, a

determina¢do de assumir as tradi¢Oes indigenas, as coloniais e outras nossas. Foi o que fez

4 No original: La rue assourdissante autour de moi hurlait. (Baudelaire)
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Renato Ortiz dizer que ‘© modernismo é uma idéia fora de lugar que se expressa como
projeto” (apud Canclini, 2000:81).

Ora, Canclini (2000) esta refletindo sobre um movimento de uma elite intelectual,
em que o modernismo era exuberante e a modernizagdo, deficiente, no sentido em que sua
expansdo era restrita no mercado, a democratizacdo acontecia apenas entre minorias, com
baixa eficdcia nos processos sociais.

No grafite, o movimento € popular, e o numero de participantes ¢é
incomensuravelmente maior. Contudo, ha pontos em comum: ha também uma participagdo
em idéias de renovacdo, proprias da modernidade e da pés-modernidade, a possibilidade de
aceitacdo do mercado € pequena e, mesmo com um nimero grande de participantes, €
dificil falar de uma democratizacdo bem-sucedida, uma vez que a participacdo no grafite
ndo garante o acesso a bens culturais, tecnologia, processos sociais que a modernizagdo e a
globalizagdo poderiam, a priori, proporcionar.

Diferentemente do nacionalismo, que era a base dos modernistas brasileiros nas
artes plasticas e na literatura da década de 20, o movimento do grafite volta-se para o
internacional. Concentrado sobre o trago da cor negra sobre a pele, reflete a memoria dos
africanos, jamaicanos ou imigrantes nova-iorquinos, mas despreza a experi€éncia dos negros
e seus descendentes no Brasil. H4 ouvidos moucos para o batuque do samba, esta invengdo
por meio da percussdo que funcionou como saida para as imposi¢cdes da escraviddo no
Brasil, isso que foi motivo de estudo da antropdloga Alba Zaluar. O movimento manifesta,
ai, uma pobreza benjaminiana da experiéncia.

Embora tao dispares, ambos os movimentos tomam posi¢do na vanguarda e se
pautam por rupturas na histria da arte. O modernismo na América Latina ndo seguiu a
risca o modelo europeu, optando pela proposi¢do de projetos de inser¢do social, como o
indigenismo peruano, o muralismo mexicano e Portinari no Brasil. Nisso, contudo, segundo
Canclini (2000), ha uma frustracdo, que ndo se deve apenas ao desajuste com a
modernizacdo socioecondmica, mas ha que considerar a dificuldade de chegar a uma
realizacdo via resolu¢do dos conflitos entre os diversos tempos histéricos em atuagdo

naquele momento.
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O grafite tem sua aspiracdo social quando denuncia a marginalidade social, cultural
e econdmica a que seus autores estdo assujeitados. A questdo que se coloca é esta: a
férmula da eficicia parece ter sido em parte encontrada ao se obter um movimento popular
e ndo de elite, mas o sucesso ndo estaria comprometido pela falta de atenc@o a histéria e a
experiéncia de cada um e do coletivo da nacao?

Vejamos como conflitos como esses foram resolvidos em outro lugar. Canclini
(2000) analisa as posicdes do mexicano Octavio Paz, protétipo do escritor culto, cujas
referéncias a movimentos sociais, transformacdes tecnoldgicas, trajetérias do capitalismo e
do socialismo, enfim, a estrutura socioecondmica, sdo pano de fundo para o que o
preocupa: a arte, a literatura e a criacdo individual, em reacdo a técnica e ao Estado. E um
exemplo de como combinar a adesdo militante a0 modernismo estético, com uma
resisténcia a modernizagao.

Assim, Octavio Paz interessa-se pela utopia zapatista, que reivindica ser o nucleo
genuino da Revolu¢do Mexicana, por sua tentativa de voltar as origens, a uma comunidade
na qual as hierarquias ndo fossem de ordem socioecondmica, mas tradicional ou espiritual”.
O zapatismo, desmaterializado, ‘deixa de ser uma luta social para tornar-se a consciéncia
de uma seita magica subordinada ao mito do retorno da idade de outro; sua luta pela
sobrevivéncia é uma ‘revelacdo’, ndo uma luta (Paz, apud Canclini, 2000,p.102).

Para Octavio Paz, os escritores e artistas sdo, hoje, os representantes das hierarquias
espirituais, ja que ele abomina a burocracia eclesidstica e a estatal. Esses sacerdotes do
mundo moderno da arte, sabendo-se frageis diante do poder do Estado, da industria e da
midia, refugiam-se em uma antigiiidade idealizada.

Pode-se estabelecer um paralelo entre esses escritores e artistas plasticos de um lado
e, de outro, os grafiteiros writers, j4 que também para esses ultimos coloca-se a questdo de
uma origem ancestral evocada, um elemento antigo que permite atravessar os problemas
socioecondmicos do cotidiano e chegar a criacao.

Se a principio surge como enigmdtica a ado¢do de uma memoria estrangeira pelos
grafiteiros, com vistas a memoria universal, € interessante fazer o contraponto dessa
tendéncia com outras identificadas nos depoimentos de escritores contemporaneos, para

deduzir os conflitos que elas tentam resolver.
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Borges, por exemplo, assume a impossibilidade da autonomia e originalidade da
literatura. Nao hd como fundar uma cultura prépria, nem descaracterizar como cultura
aquela que se inspira numa suposta cultura ‘verdadeira”. De fato, no cendrio pés -moderno,
seria inudtil indignar-se com a divulgacdo em massa que provoca uma demolicdo das
ousadias da arte. Para Canclini (2000,p.111), Borges zomba tanto das pretensdes
universalistas quanto da ‘{lusdo de encontrar esséncias de cor local”. Borges estd no centro
dessa vertigem dos ritos de culturas que perdem suas fronteiras.

Para escritores e artistas latino-americanos, ja ndo se trata mais de desfazer-se do
passado como condicdo de vanguarda, isso que se deu numa época euférica da
modernidade, porque o passado continuou a lhes corroer as entranhas. A questdo das
origens e da histdria passada € preciso ser articulada, e isso vale também para o movimento
do grafite.

Na literatura, na arte, ou especificamente no grafite, hd que buscar saber qual a
solu¢do encontrada para o desafio dos canones modernos, pelos quais o sentido da palavra
originalidade ndo se da pelo viés do novo, ja que tudo ja estd posto, a espera tdo-somente de
uma interpretacdo, colagem ou plagio, mas pela vertente da retomada do ponto primevo das
origens.

Essa tendéncia assume uma forma insistente na cidade da modernidade, cheia de
exageros, repeticdes, movimentos incansdveis de uma multiplicidade de atores,
principalmente visivel por meio da escrita. A cidade €, assim, o foco da experimentagdo da
vida e da realizacdo do Homem, como exprimiu André Breton: ‘4 rua...inico campo de

experiéncia legitimo™"

(Breton, apud Benjamin, 1994).

Tomando emprestada a metdfora de Walter Benjamim, que a cidade vai sendo cada
vez mais invadida por nuvens de gafanhotos ao fulgor da luz elétrica. As grandes cidades
contemporaneas convocam a novas formas de expressao. Nao se véem apenas pichacoes e
grafites pelas ruas, mas toda uma gama de mensagens que revelam que as pessoas precisam
se anunciar, dar a conhecer o seu nome ou, por metonimia, a sua logomarca pelo viés de

sua empresa, em formas variadas de inscri¢do, de escrita e imagem. A era da informacao

transforma a metrépole em espago imagético.

5 No original: La rue...seul champ d’expérience valable . (Breton)
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O cidadao que anda pelo espaco urbano tem a seus olhos uma escrita da cidade. Este
¢ o material com o qual o filésofo Walter Benjamin trabalha. Ele busca conhecer as fun¢des
da escrita na cidade grande contemporanea, explorando a escrita em sua dimensao historica.
Em 1928, fala de uma imensa aglomeracdo de textos na metrépole moderna, numa
‘gigantesca constelacdo de escrita”, que se erguem nas placas de transito e de publicidade,

sinais, letreiros, faixas, oudoors, avisos, convocacdes, cartazes.

E antes que um contemporianeo chegue a abrir um livro, caiu sobre seus olhos um denso
turbilhdo de letras cambiantes, coloridas, conflitantes. Nuvens de gafanhotos de escrita, que ja
hoje em dia obscurecem o sol do pretenso espirito para os habitantes das grandes cidades,
tornar-se-do densas a cada ano que passa. (Benjamin, 1994)

E € de se notar que sua profecia ndo se restringe as pichagdes, mesmo porque ainda
era cedo para se falar sobre elas. Willi Bolle faz um estudo minucioso sobre a obra de
Walter Benjamin e chama a atencdo para as citadas nuvens que obscurecerdo o sol aos seus
habitantes. Para ele, Benjamin mostra a cidade como palco de conflitos sociais, de revolta e
anseio por uma revolucido. O cardter ‘denso” do ‘turbilhdo de letras” que cai sobre o
passante trai a perspectiva pessimista propria do tempo e denunciada em Baudelaire
(Bolle,1994).

A encenacdo deste palco cria a ‘atmosfera da cidade”, forjada sob iluminacdes
diferentes. Na cidade pos-Revolugdo Industrial, onde ndo importam mais a lua e as estrelas,
o cendrio urbano ‘Surge, de um s6 golpe, ao fulgor da luz elétrica” (Benjamin, apud
Bolle,1994,p.81). Nao é possivel escapar, contudo, do sentimento de estranheza. Se, para
uns, a luz elétrica € percebida como um choque brutal, um terror feito para aumentar o
terror, para outros, as antigas lamparinas de géds, com sua luz trémula, é que criavam um
cendrio ligubre e inquietante. De qualquer forma, a sensacdo daquilo que € desconhecido e
estranho incitard a escrita, que, com a luz elétrica, pode ser uma atividade das noites nas
ruas, ainda mais que antes. De fato, o ser humano, aspirando a conquista da rua, ndo tem
mais o direito de dormir (Benjamin, 1994,p.47).

A escrita, antes abrigada no livro, ‘€ inexoravelmente arrastada para a rua [...] e
submetida as brutais heteronomias do caos econdmico” (Benjamin, apud Bolle,
1994,p.275). Ler a rua, portanto, € ler sobre os encontros e desencontros da economia que

rege os lacos sociais, € ler a esfera publica.
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Sombreadas pelas nuvens de gafanhotos e sob o falso brilho das lampadas, as ruas
fazem promessas de experiéncias inebriantes e seduzem o passante desavisado, que se

deixa aprisionar em suas letras.

1.8  No intervalo da cidade, entre o erudito e o que € dirigido as massas

“Algumas vanguardas nasceram como tentativas
de deixar de ser cultas e modernas.”

Néstor Canclini

Se haviamos postulado a modernidade no grafite, agora ja estamos em condicdes de
afirmar que para ele confluem o novo e o antigo. Nisso ainda recorremos a Canclini por seu
conceito de ‘culturas hibridas”. Para ele, as dificuldades quanto a modernizagdo latino -
americana e o valor da modernidade devem-se ‘hdo apenas ao que separa nagdes, etnias e
classes, mas também aos cruzamentos socioculturais em que o tradicional e o moderno se
misturam” (Canclini,2000,p.18). Tradicionalistas se esforcariam por culturas nacionais
populares ‘auténticas”, protegidas da indudstria de massas e da intervencdo estrangeira;
modernizadores, por sua parte, lutariam por um saber em si mesmo, a arte pela arte, sem
fronteiras territoriais. Mas essas visoes estanques ndo ddo conta da experi€ncia.

Para iluminar processos politicos, o autor considera imprescindivel o trabalho
conjunto das disciplinas que estudam o culto, o popular e o que € da cultura de massas,
normalmente requisitadas para a construcao de objetos puros. Isso porque esses trés niveis
ndo podem ser tomados separadamente e, sim, em processo de hibridacdo. Para falar da
cidade, que, em certos momentos, ja deixa de ser moderna, precisamos de ‘ti€ncias sociais
ndmades” que perambulem por esses trés niveis e pelas disciplinas que os tomam como
objetos: a Histéria da Arte e da Literatura e o conhecimento cientifico, que se ocupam do
‘tulto o folclore e a Antropologia, do popular; a Comunica¢do e a Semiologia, das
industrias da cultura de massa. H4, ai, uma heterogeneidade que deve ser considerada na
interpenetracdo dos objetos entre si e através dos tempos da Histéria, sem que nos ajude

nenhuma idéia evolucionista.



85

O grafite estd certamente no cerne dessas questdes. Pode-se dizer que ele faz uma
demonstracdo de como um movimento de ruptura s6 pdde acontecer a partir de certas
condi¢cOes da arte erudita, da cultura de massas, da disseminacdo de idéias propiciada pela
globaliza¢do e da cultura popular de uma camada jovem da populagdo. Se o seu surgimento
nas ultimas décadas deu-se como vanguarda, ele se alinha com as outras tentativas nesse
sentido.

A idéia de Canclini (2000) incide sobre o declinio do projeto moderno: vanguardas
anteriores experimentaram uma frustracdo, produzida pela diminuicdo da importancia das
situacOes sociais que haviam propiciado seu nascimento. Assim foi com a Bauhaus,
reprimida pelo nazismo, ou com o construtivismo, sufocado pela burocratizacdo do
stalinismo. Dois pontos, aqui, sdo dignos de nota. O primeiro diz da influéncia dessas
vanguardas sobre movimentos posteriores.

Sabemos também que suas experiéncias [dessas vanguardas] se prolongaram na histéria da arte e na

histéria social como reserva utdpica, na qual movimentos posteriores, sobretudo na década de 60,

encontraram estimulo para retomar os projetos emancipadores, renovadores e democraticos da
modernidade (Canclini,2000,p.44).

Este ponto nos interessa porque nele se pode alojar o grafite, pelo estimulo que
recebeu dos movimentos anteriores. A outra consideragdo, advinda da antropologia, refere-
se aos rituais, cuja presenca também impressiona no grafite.

Ha um momento em que os gestos de ruptura dos artistas que ndo conseguem converter-se em atos

(intervengdes eficazes em processos sociais) tornam-se ritos. [...] Suas irrup¢des procuravam

desencantar o mundo e dessacralizar os modos convencionais, belos, complacentes, com que a

cultura burguesa o representava. Mas [...] estabeleceram, diz Octavio Paz, ‘a tradicdo da ruptura”
(Canclini,2000,p.45).

Aqui, os rituais sdo tomados como movimentos em dire¢do a uma ordem diferente,
rejeitada ou proscrita pela sociedade, destinados a efetuar em cendrios simbdlicos ou
ocasionais, transgressoes que ndo seriam vidveis de forma real ou permanente. O ritual esta
presente nas tendéncias pds-modernas das artes plasticas — do happening as performances e
a arte corporal — hermético enquanto reduz a comunicagdo racional e usa formas para
expressar a forca, o erotismo, o assombro, dantes sufocados pelas conven¢des dominantes.
Assim, para Canclini (2000,p.49), essa € uma comunicagdo autocentrada, de caréter insular
e auto-referido, um novo tipo de cerimdnia que ndo representa um mito que integra uma

coletividade e, se representa algo, € o ‘harcisismo organico” de cada participante. Nao se
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tratam de ‘tituais de ingresso ou de passagem”. Sao ‘titos de egresso”, dado que o valor
estético € a renovacgdo incessante, esse sentido de fuga permanente, segundo o qual ‘para
estar na histdria da arte, € preciso estar saindo constantemente dela”.

Canclini (2000) alerta para os rituais que um artista deve realizar para trabalhar
naquilo que chama de ‘artes impuras”, essas que mesclam imagens da histéria da arte, da

cultura popular e dos meios de comunicacio de massa.

1.9  Quem tem o direito de ocupar a paisagem?

‘O espaco urbano da rua [...] ndo € o lugar privilegiado
no qual se escreve a palavra, onde ela pode tornar-se
‘selvagem’ e inscrever-se nos muros?”’

Henri Lefebvre

Comumente, a pichacdo e o grafite sdo tentativas de escrita que irrompem no lugar
de uma fissura do grupo social, entre os bairros populares, ali onde se cristaliza uma
posicdo que seus autores dizem como periférica. ‘Somos da periferia”, disseram vérios
grafiteiros entrevistados em Belo Horizonte. Esta posta uma concepg¢do da cidade como que
constituida de um centro, nicleo detentor das benesses da cultura, e uma ‘periferia”. Este
antagonismo participa do discurso que tem privilegiados e oprimidos, o0 bem e 0 mal como
pares de opostos.

Mas ndo podemos nos restringir a essa dialética, insuficiente que € para definir o
processo de relacdes do sujeito com o mundo. Nao € verdade que toda cidade agrega poder
ao centro. Isso acontecia em ‘antigas cidades modernas” como Nova York, Chicago,
Londres ou Paris, mas ndo em outras mais novas, como Los Angeles e Miami (mapeadas
pelas nogdes de conforto e poder) e ainda Houston, que estiveram descentralizadas de
acordo com um modelo ‘Suburbano”, com as instituicdes domina ntes dispersas por uma
grande 4rea (Zukin, 1996b).

O conceito de paisagem é um recurso a mais para se pensar esses conflitos urbanos.

Tomado dos gedgrafos e historiadores de arte, diz da ‘toeréncia estruturada” entre as forcas
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visiveis e invisiveis das cidades, entre a construcao material e a representacdo simbdlica das
relagdes sociais e espaciais. ‘Com freqiiéncia, o que observamos como paisagem — aquilo
que é construido, escondido e que resiste — € uma paisagem de poder” (Zukin, 1996b,
p-106).

Apesar de uma grande dindmica ao longo dos anos, a capacidade de impor
perspectivas a uma paisagem continua ligada ao poder econdmico, como estratégia de
apropriacdo cultural.

Desse modo, para Zukin, a paisagem é uma sobreposicao de conflitos. Existe um
nivel de tensdo entre a paisagem imposta pelos detentores do poder e o ‘vernacular”,
considerado ndo em seu significado de tradigdes comuns, mas como o que € feito pelos
desprovidos de poder, tanto em termos de construgdes quanto de relacdes sociais. ‘O
vernacular dos desprovidos de poder sempre atrapalha a experiéncia dos poderosos; ele
contesta a expansdo fisica e econdmica desses € 0 espago social para sua auto-expressao”
(Zukin, 1996b, p.106).

E daf que a autora pergunta: quem tem o direito de explicar a paisagem? E se um

espaco € interpretado, quem o faz? Quem tem o direito de ocupar e representar a paisagem?

Patrick Chamoiseau, por meio de seu romance Texaco, aponta para a dificuldade de
determinados grupos de se fazerem representar na cidade. Evoca especificamente o
problema dos negros e de seus descendentes, reunidos em um bairro créole (crioulo) na
Martinica, fazendo uma interpretacdo das conseqiiéncias da abolicao da escravatura. Qual a
‘liberdade” obtida? Que espaco da cidade € possivel ocupar? Tais sdo as questdes
levantadas por ele, bastante afeitas ao objeto de nosso estudo. Em Texaco, aos negros cabe

a ocupacdo das bordas (Chamoiseau, 1993).

A Cidade compunha o Bairro [créole] com a mistura de suas sobras made-in-isso, made-in-aquilo. E
ainda: se a cidade crioula sé dispusesse de ordem no centro, teria morrido. Ela precisa do caos de
suas franjas. E a luxuosa beleza do horror, a ordem munida de desordem. E a beleza palpitante em
meio ao horror e é a ordem secreta em pleno coracdo da desordem (Chamoiseau, 1993).

Ao dizer isso, de certa forma o autor estd fazendo uma releitura do socidélogo
francés Henri Lefebvre, que, desde os anos 30, buscou do limbo o conceito de espaco de
Marx e trouxe a luz questdes que ainda ndo haviam sido debatidas no marxismo,

influenciando gedgrafos como Milton-Santos. Propds um materialismo histdrico-
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geogrifico, redimensionando a acdo politica e a funcdo do Estado. E por isso que sua teoria
foi tomada pelo Projeto Guernica da Prefeitura de Belo Horizonte como um dos operadores.
Lefebvre (1977) pensou o sujeito da supraestrutura e da base econdmica para dizer
que os individuos tém uma relacdo dindmica e interagem no espago urbano. Para ele, é nas
cidades, onde ha a mais absurda desigualdade social, com processos de segregacdo e
violéncia graves, que se podem encontrar praticas indicadoras de transformagdes urbanas
mais radicais. O espaco € o local geografico da a¢do, mas também a possibilidade social de
engajar-se nela. Além de ser meio de producdo, o espaco € uma das forcas produtivas da
sociedade e também um produto das relacdes de producdo. Em seu texto sobre a ‘estrutura
social”, ele diz:
Em torno dos centros ji s6 hd espagos subjugados, explorados e dependentes — espagos
neocoloniais. Essa globalidade nova que tem como sentido e como fim a re-producgio das relagdes

de produgdo, mais ainda do que o lucro imediato ou o crescimento da producio, é acompanhada
por uma modificacdo qualitativa profunda dessas relacdes (Lefebvre, 1977)

Lefebvre (1999) fala de uma ‘tevolug¢do urbana” q uando, no curso da histéria, a
praca do mercado torna-se central. Considera o urbano, entendido como a cidade moderna
como um direito. Para ele, a histéria das cidades supde o espagco e o tempo e, nela, a
‘tidade politica”, desde muito cedo, teve sua ordem instaurada pela palavra e pela escrita.
Documentos, ordens, inventdrios, cobranca de taxas, tudo isso configura a ordem, a
ordenacdo e o poder. Ao final da Idade Média, a luta que se inicia contra os senhores
territoriais tem por base a cidade politica e a transforma. E um ato que suplanta a agora, o
forum. O espaco urbano torna-se o lugar do encontro das coisas e das pessoas, da troca. Ele
se ornamenta dos signos dessa liberdade conquistada, que parece a Liberdade” (Lefebvre,
1999,p.22).

Essa ¢ uma idéia importante para o Projeto Guernica, uma vez que interpreta a
apropriacdo do espacgo das ruas da cidade por meio da ornamenta¢do com signos, deixando
entrever a questdo do semblant, da simulagdo, da maquiagem, do jogo de aparéncias e, até
mesmo, da suposicdo ou da simulacdo da prépria ‘liberdade”. Embora Lefebvre (1999)
diga de uma conquista das ruas, manifestada na escrita de signos, ainda é preciso saber
como se dard o encontro e a troca para ocasionar transformacdes de vida. Neste ponto,
Lefebvre interpreta uma fungdo para a manifestacdo desordenada na cidade: a rua é o lugar

(topia) do encontro. Nela é possivel jogar e aprender.
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A rua é desordem? Certamente. [...] Essa desordem vive. Informa. Surpreende. Além disso, essa
desordem constréi uma ordem superior. [...] Na rua, e por esse espaco, um grupo (a prépria cidade)
se manifesta, aparece, apropria-se dos lugares, realiza um tempo-espago apropriado. Uma tal
apropria¢do mostra que o uso e o valor de uso podem dominar a troca e o valor de troca. Quanto
ao acontecimento revoluciondrio, ele geralmente ocorre na rua. Isso ndo mostra também que sua
desordem engendra uma outra ordem? (Lefebvre, 1999,p.30)

E, continuando, localiza a pichacdo, embora ainda ndo nomeada como tal.

O espaco urbano da rua ndo é o lugar da palavra, o lugar da troca pelas palavras e signos, assim
como pelas coisas? Nao € o lugar privilegiado no qual se escreve a palavra? Onde ela pode tornar-
se ‘Selvagem” e inscrever -se nos muros, escapando das prescricdes e instituicdes? (Lefebvre,
1999,p.31)

O Projeto Guernica segue a indicacdo de Lefebvre quanto ao prazer de ‘consumir
espacos”, apropriando-se deles sem constrangimento, como uma forma de revolugdo. O
autor menciona a Franca, onde ‘0s espacgos de lazeres” constituiram uma etapa na historia,
estabelecendo uma conexdo entre a organizagdo capitalista da produc@o e a conquista do
espaco.

Lefebvre (1977) acrescenta a idéia de que hd um espago de consumo (um espago
como 4drea de impacto para o consumo coletivo), a no¢do de consumo de espaco. Assim,
‘tonsumir espacos” é uma forma de apropriar -se deles, e participar das relagdes de
producdo. Quando o autor se detém sobre os ‘espacos de lazer”, constata que eles
reproduzem ativamente as relagdes de produgdo e contribuem para a sua manutencio e sua
consolidacdo. Eles constituem a etapa, a conexdo entre a organizacdo capitalista da
producdo e a conquista de todo o espaco. Trata-se de uma abordagem marxista peculiar em
relacdo aos outros autores contemporaneos. A dialética entre valor de uso e valor de troca
produz um espaco social de usos e também um espaco abstrato de expropriacao.

E preciso frisar, em nosso objeto de estudo, este espaco 4 mercé de uma
apropriacdo, prestando-se a ser interpretado como uma possibilidade de lazer, uma
ocupacdo degustada, um consumo das propriedades oferecidas por ele. Aqui podemos
evocar a pichacdo e o grafite, ndo sé pelas marcas deixadas nas ruas, mas pelo discurso que
d4 lugar a0 movimento de grupos de jovens subentendido nessa escrita. E a ‘palavra
selvagem”, assim lida por Lefebvre, inscrevendo-se nas ruas.

Para Guido Rocha, qualquer um dos géneros do grafite configura uma ‘iconografia

selvagem”, que se contrapde ao discurso autoritdrio da midia institucional, especialmente
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dos out-doors. O grafite ai se torna uma midia alternativa, ‘capaz de recompor

299

poeticamente o mundo ‘selvagem’ (Rocha, 1980,p.20). Faz um apelo ao transeunte para
escrever, também ele, no muro, e neste sentido é um discurso democratico, enquanto o
discurso do out-door € autocrético, ao impelir implacavelmente o espectador ao ato do
consumo. Assim, para o grafite, o muro nao é um simples suporte do discurso, mas torna-se
integrante dele.

No Semindrio do Projeto Guernica, de dezembro de 2000, o filésofo Moacyr
Laterza chamou a atencdo para o fato de que a grafitagem ocorre na relagdo com a historia,
exprime algo que ultrapassa o individuo: € a vida. A cidade e a civitas, a cultura e seu lugar
na histdria, este € o lugar do homem. O sitio do homem € a histéria, onde se vé o aspecto da
cultura e do social. Daqui se extraem o sentido da arte e o sentido da cidade.

Ainda neste Semindrio, o diretor da Escola de Arquitetura da UFMG a época,
Carlos Antonio Leite Branddo, interrogou se a pichacdo e o grafite sdo uma arte publica,
contraposta a arte das cole¢des privadas e dos museus, cuja fruicdo, restrita, se dd em
ambientes fechados. Seriam uma coisa publica, res publica? — pergunta. Seriam uma arte
republicana, no sentido de estarem referidos a ética e a liberdade, dimensdes da republica

que ultrapassam a dimensao estética?

A repuiblica se constitui na medida em que sdo promovidos valores e principios
compartilhados por todos dentro de um regime de liberdade em que se possibilita a realizagio
plena dos virios individuos dentro do corpo politico por eles constituido. E a promogio dessas
duas dimensdes que faz de Guernica, de Picasso, uma obra de arte republicana. E o projeto
promovido pela Prefeitura Municipal de Belo Horizonte e as discussdes sobre as pichacdes e
grafites devem ser balizadas por elas. (Brandao, 2000)

A dimensdo ética, mais do que estética, sobressai nessa escrita enquanto se
constituem em modo de manifestacdo e sobrevivéncia de grupos que tém voz pelas gangues
de pichadores e grafiteiros. Contudo, Branddo (2000) vé problemas quanto a dimensdo da
liberdade, porque ‘4 hermenéutica de uma arte republicana se pauta ndo tanto pelo pélo do
autor, mas pelo pdlo do publico”, o que lhe da um carater civico. N@o se trata da liberdade
da vontade pessoal, mas da realiza¢do das potencialidades de cada um, que ‘s6 podem se
realizar plenamente no ambito da esfera publica da polis, e ndo da esfera privada”. Nesses
termos, conclui que, ‘para as gangues dos pichadores e grafiteiros, inexiste uma republica,
mas apenas manifestacOes sucessivas e cada vez mais abrangentes do poder econdmico

privado” (Branddo,2000).
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Se ndo podem ver a polis como bem publico e, sim, como bem privado, também o
grafite e a pichacdo ndo sdo um bem publico e nem sdo uma arte republicana, porque tal
republica ndo existe. Sdo manifestacdes que apontam para a nao-republica de nossas
cidades.

Para terminar essas consideracOes sobre a arte, é importante sublinhar a sua
contribuicdo quanto a possibilidade de mudanga dos modos de fazer lagcos sociais na
cidade.

Maria Lucia Bueno propde uma leitura da arte contemporanea em sua capacidade

de articulagdo e transformacao da cidade.

As artes plasticas no séc. XX, que comecaram como uma cultura de gueto, de um grupo de
iniciados, utilizada pelos consumidores como instrumento de legitimidade cultural e social,
chegam ao final do século e do milénio ocupando a esfera ptiblica, tomando conta das ruas e
dialogando — junto com as demais produgdes artisticas — com a sociedade sobre os dilemas que
atravessam a vida nesta nova era que se descortina (Bueno, 1999,p.285).

Sdao muitos os autores que apostam no fazer do artista como motor de
transformacdes na cidade. Daniel Buren, reconhecido por sua arte na Franca, mas também
por sua preocupacgdo em tracar estratégias politicas, afirma que ‘devemos compreender que
o artista serd capaz de trazer a cidade um suplemento de alma, se lhe forem confiados
projetos de envergadura”. Nessa vertente, pode -se afirmar com Daniel Buren que ‘a ética é
a estética do futuro” (Buren, apud Duarte, 2001)16.

Contudo, os jovens dos bairros populares que perseguem uma arte revoluciondria,
ainda correm riscos grandes em sua empreitada, assemelhando-se mais aos herdis que se
imolam por ideais distantes, comumente dispersando pelo caminho a escrita, a arte de letras
e imagens, que poderiam registrar a sua trajetéria de sujeito.

“A forca de descer a rua, poderd a arte finalmente nela subir?” (Buren, apud Duarte,
2001) Ou melhor recolocando a questdo: poderiam esses jovens, com sua audicia,

participar dessa invencao, desse trajeto novo que se anuncia?

'® Textos e entrevistas de Daniel Buren, de 1967 a 2000, organizados por Paulo Sérgio Duarte.
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CAPITULO 2

PICHADORES E GRAFITEIROS:
O RISCO POR UM ESTILO

“Diante de mim flutua uma imagem, homem ou sombra,
mais sombra que homem, mais imagem que sombra.”

W.B.Yeats, 1933, Bizdncio.

E preciso dar enfoque as gangues, galeras e crews em que se organizam os jovens
da pichacdo e do grafite, isso que € elemento estrutural de seu discurso e o sustenta.
Interrogamos a pertinéncia do conceito sociologico de identidade neste estudo, para melhor
delimitar o seu uso e fazer sua articulacdo com outros conceitos.

Poderiamos falar de uma “identidade” para pichadores e grafiteiros? Entre muitos
deles, a palavra “estilo” € insistente, de tal modo que participar de um certo estilo
equivaleria a manifestacdo de uma identidade comum. Mas, essa palavra traz problemas.
Como escutar a significacdo que pichadores e grafiteiros ddo a seus atos quando se dizem
“manos” que compartilham de um s6 estilo e identidade?

E possivel encontrar ai uma das formas de participa¢do na cultura, um esforco de
delimitar a si mesmo na relacdo especular com o outro. Nesse sentido, o sujeito recebe a
marca de um “estilo”, assim como se diz de alguém que porta tracos de uma dada escola
artistica. Mas o que faz avancar a arte no mundo € o estilo préprio, particular de cada

artista.



94

Entdo, somos chamados a outro viés do termo. Nao seria ‘estilo” aquilo a que
chega um sujeito no limite da diferenca ou da separacdo com o Outro? O duplo sentido
provoca uma certa dubiedade mesmo na arte.

Essa € a questdo que norteia este capitulo e também € cerne desta dissertacdo. Aqui
investigamos a origem do modo de formacgdo desses grupos, ja que estdo identificados em
torno de um ideal comum. Percorremos a histéria, principalmente nos Estados Unidos,
onde o dito ‘estilo” se formou. Procuramos frisar os elem entos do Hip-Hop que sustentam
a aglutinacdo dos jovens nesses grupos, especialmente dos bairros populares. Entre esses
elementos, estdo as idéias que se referem a concep¢do de juventude, do movimento racial
dos negros e da posicao guerreira de protesto.

Descrevemos os grupos de pichadores separadamente dos grafiteiros, pela distin¢ao
que apresentam dentro mesmo do discurso, da linguagem estética e das concepcdes que
fazem a sua ética.

Com esses dados, ao final do capitulo realizamos um questionamento da eficicia
desses grupos em responder as aspiracdes dos jovens em seu propdsito de um estilo,
escutado como uma necessidade de escrita. Introduzimos o conceito psicanalitico de
identificacio e nele apontamos os problemas das ilusdes, isso que chamamos de
‘qui xotismo”, para sublinhar que, apesar dos ganhos advindos da participacao nos grupos,

h4 sérios riscos nessa empreitada.

2.1  Uma identidade para os escritores de rua

“Tag et graff refletent le mal de vivre d’une génération
et son désir de s’en extraire. Ils détournent I’espace urbain
. N .. . 17

et imposent au systeme le miroir de ses dires.»

Francois Goalec

v Traducdo livre: “tag e graff refletem o mal de viver de uma geragio e seu desejo de se extrair disso. Eles
desencaminham o espago urbano e impdem ao sistema o espelho de seus dizeres” (Goalec, 2000).
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A escrita nos muros € multipla e infinda. Nao s6 diferem os sujeitos, mas também
sua producgdo, o que, a rigor, impediria alguém de dizer sobre uma Unica identidade entre
eles.

Ou seja, os tracos produzidos nos muros ndo nos autorizam a concluir sobre os
motivos subjetivos ou o ‘Ser” que abriga a identidade de cada um de seus autores.
Guardando-se a singularidade prépria ao ambito da escrita € necessdrio, contudo,
considerar um determinado movimento dos jovens nas grandes cidades contemporaneas.
No campo das Ciéncias Sociais, € possivel perguntar sobre a existéncia de uma identidade
em torno desse movimento. Para Manuel Castells, a identidade ‘€ o processo de construg¢ao
de significado com base em um atributo cultural, ou ainda um conjunto de atributos
culturais inter-relacionados, o(s) qual(ais) prevalece(m) sobre outras fontes de significado™.
Ele se ocupa de uma identidade coletiva, que organiza significados para a maioria dos
atores sociais na ‘Ssociedade em rede”. Para ele, o significado é uma identificacdo simbdlica
da finalidade da acdo. Pode haver uma identidade que estrutura as demais, e a partir dela o
significado se organiza, como ‘identificacdo simbdlica” da finalidade da agdo (Castells,
1999,p.22).

Um sujeito pode ser capturado na trama de significados de uma cidade, mesmo se
ndo o percebe, mas um dos grafiteiros entrevistados deu a pista quanto a manifestacao de
vontade de participagdo dessa rede: ‘grafite para mim € uma coisa com que eu tento me
identificar”'®.

Muitos grafiteiros acentuam a necessidade de reconhecimento por parte de outros
grafiteiros que lhe sdo proximos e das meninas que t€ém o poder de referendd-los no grupo.
Quando vao galgando posi¢cdes de lideranca, por sua capacidade de organizar uma crew,
por sua agilidade e desenvoltura na técnica do grafite e por sua audécia, freqiientemente
buscam o reconhecimento do grupo maior de escritores das ruas. Ou das pessoas comuns
do bairro onde moram, se hé lagcos com a comunidade, mas af j4 estamos no terreno de todo
e qualquer artista que almeja chegar ao topo da fama e joga toda a sua vida na dependéncia

de uma aprovacao.

18 . . ..
Em alguns momentos como esse, optamos por manter no anonimato os entrevistados, conforme ja
haviamos alertado anteriormente.
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Assim, um grafiteiro entrevistado disse que ‘Sempre teve necessidade de apare cer”,
e outro, que € preciso que o trabalho dele seja visto, porque o que o faz feliz € o elogio.

Ora, nessas condi¢des, a imagem projetada sobre o muro € uma inscricio da
imagem de si mesmo. Aquilo que o sujeito concebe de si e constrdi junto ao grupo, € isso
que ele tenta escrever. Piero Bagnariol, coordenador de oficina do Projeto Guernica,
enfatiza que estamos na era da imagem. Pensa a escrita das ruas, que € feita pelos meninos
pré-adolescentes de 12, 13 anos, como uma transgressao que permite criar uma identidade
dentro do grupo e, além disso, consegue ser, em relacdo aos adolescentes do comeco do
século XX, que se valiam de bombas e atentados, muito mais ‘indécua, muito mais

aparescente do que consistente”.

Por isso, porque a gente vive em uma sociedade da imagem, entdo a pessoa tem que ter aquele
carro, a mulher tem que ser ‘aquela mulher”.. e o curioso € que, pelos gregos, o deus da imagem
era Priaco, que tinha o membro muito grande, s6 que era impotente, na verdade. Entdo eles
falavam que o dltimo deus era o deus da imagem. [...] Hoje em dia, com a ostenta¢do de uma
imagem que ndo corresponde a uma realidade, me parece que estamos no império do dltimo dos
deuses gregos.

(Piero, coordenador de oficina do P.G.)

Para Feixa (apud Dayrell,2001), a constru¢do de um estilo implica uma apropriacao
de objetos, que sdo ressignificados, articulando atividades e valores que produzem uma
identidade de grupo. Isso acontece através da bricolage (no¢dao de Lévi-Strauss) — forma
pela qual os objetos e simbolos sdo retirados de um repertério ja existente e
recontextualizados, e da ‘homologia”, conceito derivado da semidtica, que remete a
simbiose que se estabelece entre os artefatos, o estilo e a identidade do grupo *°.

Se estamos diante de um grupo que pretende ser um movimento social, podemos
rastrear os significados ou o sentido sobre o qual se constitui esse movimento. De fato, os
jovens pichadores e grafiteiros se organizam em grupos, chamados por eles mesmos de
gangues, galeras ou crews, para transmitir idéias e agir sobre as ruas da cidade. Este é um
indicio de que estdo unidos por uma intencdo de modificar o modo de fazer o laco social.

Quanto a formagdo desses grupos, ndao hd grandes variagdes de uma cidade para

outra — seja ela Paris, Nova York, Sdo Paulo ou Belo Horizonte — o que diz de um discurso

19 FEIXA, Carlos. (1998), De jovenes, bandas e tribos. Barcelona, Ariel.
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comum que a determina. Poderiamos encontrar na histéria uma construcdo de significados

compartilhados?

2.2 O modelo dos guetos

“Le Hip-Hop crée des espaces, contrairement a ce

qui est habituellement démontré, il ne force pas l'espace de la rue

. N N . . . 2
mais le modeéle & son imaginaire.»*

Hughes Bazin

O foco sobre o momento em que se articulam um discurso e uma escrita peculiares,
tdo eficazes que passaram a ser adotados em praticamente todas as grandes cidades
ocidentais, pode nos trazer elementos de leitura. Para saber como isso se deu, temos que
nos reportar ao contexto mais amplo. No final dos anos 60 e no decorrer dos anos 70, os
jovens se destacaram, seja na revolucdo dos estudantes, em maio de 68, em Paris, seja no
movimento hippie em San Francisco, na California, seja na contestacdo a Guerra do Vietna,
nos Estados Unidos, que perdurou pelos anos de 1965 a 1975, seja na resisténcia que os
estudantes universitarios ofereceram as ditaduras militares na América Latina. As reacoes
variavam desde a atitude guerrilheira a postura oriental de quietude e descaso pelas
querelas sociais e econdmicas. Basta lembrar, como um dos icones, a figura de um casal em
Nova York — o ex-beatle John Lennon e a artista plastica Yoko Ono.

Se a ebulicdo hippie emanava suas diretrizes do oeste dos Estados Unidos, do lado
leste, em Nova York, a inquietude dos jovens dos guetos gestava uma outra revolugdo
destinada a provocar o mundo. Ali moravam muitos deserdados da nacdo, especialmente
negros e latino-americanos, os soldados enviados a guerra do Vietna, os sacrificados.

A hd outro aspecto a considerar: a irrup¢ao, nos Estados Unidos, da luta racial dos
negros contra os brancos, crescendo a importancia de grupos de protesto e defesa em causa
propria, como o Partido dos Black Panthers. Nesta contenda, alguns negros buscaram apoio

no islamismo da Ardbia Saudita, como o boxeador Classius Clay — que passou a chamar-se

2% Tradugio livre : « O Hip-Hop cria espacos ;contrariamente ao que é habitualmente demonstrado, ele nio
forca o espaco da rua e, sim, ele o modela a seu imaginario” (Bazin, 1995).
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Mohamed Ali apds a conversdo a religido islamica — e Malcom Little, que adotou 0 nome
de Malcom X ao integrar a seita da ‘Nacao do Isla”, segundo a qual ‘© homem branco € o
demodnio” (Pimentel, 1997).

Ora, as questdes do mal endemoniado e do negro, que entrardo na composi¢do do
discurso, jd vao sendo colocadas em tessitura com os fios das tendéncias da arte, trazidas
pelos ventos que sopram da Europa.

Em Nova York, aparecem as primeiras pichacdes emanadas dos guetos, com letras
estilizadas do nome ou pseudéonimo do autor, tal como ainda sdo hoje. A caligrafia
‘arabesca” dessas assina turas ou fags, foram antecipadas pelo surrealismo de Dubuffet
(Scaff,1998,p.5). O tema ainda é objeto de pesquisa de Maria Luiza Viana, coordenadora de
oficina no Projeto Guernica, que verifica a relacdo entre essas letras e o alfabeto ardbico.
Trabalha com a hipétese de que a aproximacdo dos negros estadunidenses com a Ardbia
possibilitou a eles o recorte de um traco do islamismo: a proibicdo do Alcordo de
representar o mundo por meio de imagens, prerrogativa de Al4, impelindo a criatividade a
condensar-se nos sofisticados arabescos.

De fato, ‘o Isla assevera que, no dia inapeldvel do Juizo, todo perpetrador da
imagem de uma coisa viva ressuscitard com suas obras, e lhe serd ordenado que as anime, e
ele fracassard, e serd entregue com ela ao fogo do castigo” (Borges, 2000,p.182). Dai a
escrita drabe, ininteligivel para o ocidente, e ndo podemos evitar o seu entranhamento com
o grafismo da fag na pichac¢do, tanto uma como outro desenhados em arabescos.

A emergéncia de Jean-Michel Basquiat dentre os negros do gueto e o seu achado
genial de uma expressdo que introduziu o inédito na arte fez com que ele se tornasse nao s
um idolo, mas uma referéncia, imagem e significante em torno do qual um discurso pode se
fazer. Foi significativo que houvesse outros, NOC 176, Keith Haring, todos os que, como
Basquiat, inscreviam o grafite nas ruas. Essa arte que explodia nas ruas, junto as assinaturas
que marcavam nhos muros os territérios das gangues, isso ia fazendo a escrita de um
movimento jovem que se estruturava.

O discurso de contestacdo ganhava forca. A indignacdo contra a violéncia dentro
dos guetos e dirigida a eles funcionava como mola propulsora. Malcom X encabe¢ava uma
posic¢do agressiva nos Estados Unidos, a principio antagonica a de Martin Luther King Jr. —

lider expressivo que buscava uma solucdo diferente para os negros ao pregar a nao-
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violéncia e o uso do sistema democratico —, mas ao final da vida conciliada com ele. O
assassinato de Luther King foi um marco na luta que sustentavam e abalou profundamente
o povo negro daquele pais.

As condi¢des para o Hip-Hop j4 estavam dadas.

2.3 Os elementos do Hip-Hop

‘Nasci no escuro e na chuva, e escapei. Os crimes sobre 0s quais escrevo
s@o aqueles que teria cometido se ndo tivesse escapado. Sou um dos afortunados.
Que se poderia dizer dos afortunados, sendo que escaparam?”

Georges Simenon, escritor belga.

No rastro da busca por uma solugdo pacifica, emerge o Hip-Hop. A esse respeito,
relacionando a saturagdo dos conflitos com uma proposta de paz, o estudo de Pimentel
(1997) mostra como os ex-combatentes da guerra do Vietna, jovens adultos, muitos dos
quais negros e hispanicos, chegavam mutilados e viciados em drogas, sem condigdes de
reintegrar-se a sociedade. A criminalidade nos guetos como Bronx e Harlem aumentou. A
reacdo veio em protestos contra a guerra, associadas a manifestagdes culturais que
clamavam pela paz, modificando o panorama da musica, danga e artes pldsticas. Af estd o
ber¢o daquilo que tem sido chamado ‘movimento Hip -Hop™.

Ainda hoje o break, danga incorporada ao Hip-Hop, traz no mundo inteiro a mesma

coreografia inspirada na motivagao inicial:

Cada movimento do break possui como base o reflexo do corpo debilitado dos soldados norte-
americanos, ou entdo a lembranca de um objeto utilizado no confronto com os vietnamitas.
[...] O giro de cabeca, em que o individuo fica com a cabega no chio e, com os pés para cima,
procura circular todo o corpo, simboliza os helicopteros agindo durante a guerra.

(Andrade,1996)

Gloria Didgenes refere-se ao Hip-Hop como ‘m movimento de jovens na periferia,
que existe nas grandes metropoles de quase todo o Planeta” (Di6genes (1998,p.24). A tese

da educadora Elaine Andrade justifica o uso do termo ‘movimento social” por ele englobar
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uma forma de organizagdo politica, cultural e social do jovem negro e por ser conduzido
por parametros ideoldgicos de valorizacdo da juventude de ascendéncia negra, por meio da
recusa dos estigmas da violéncia e marginalidade que lhe sdo atribuidos (Andrade, 1996).

Outros autores, como Rocha, Domenich e Casseano (2001), lembram que o Hip-
Hop também é concebido como ‘Uma cultura de rua” — definicdo mais encontrada entre
seus integrantes e apropriada aos grupos especificos de rap — ou ‘Um conjunto de
manifestacdes culturais”, quais sejam: o som do rap (rythm and poetry, ritmo e poesia,
repentes eletronicos com conteddo diddtico e militante), a danca break (abreviatura de
b.boy, bad boy ou break boy, garoto que dangca na quebra ou no intervalo da mdusica), a
expressao plastica do graffiti feito pelos writers € o DJ, que produz a musica eletronica.
Havia também o MC, um mestre de cerimoOnias, fun¢do que € hoje comumente incorporada
pelo rapper, aquele que canta o rap. Para garantir a transmissdo das idéias, realizarem
eventos e outras acdes e se fortalecerem, os adeptos dessa cultura agrupam-se em
associacdes denominadas ‘Posses”.

Nesse contexto, o grafite foi se firmando de modo peculiar com os writers,
escritores, escrevinhadores ou, para alguns, ‘hdo literalmente escritor[es], mas mais
qualquer coisa como rabiscador[es]” (Costa, 2001). Eles deixavam nos muros de Nova
York uma tag (etiqueta ou rétulo), que consistia no nome da galera para demarcacido do
territorio dentro do gueto. Tanto que ainda existe o termo taggers para nomed-los. Com o
tempo, acrescentou-se 0 nome ou pseudonimo do autor, ampliando-se o espaco, sem deixar
de considerar a nocao de territério e de comunicagao.

Consta que a invencdo coube a Demetrius, que assinava o pseudonimo ‘Taki 1837,
nimero de sua casa. ‘No inicio da década de 70, ele passou a espelhar sua marca por toda a
cidade de Nova York e iniciou uma verdadeira guerra com outros ‘pichadores” para ver
quem assinava o maior nimero de paredes possivel nos lugares mais dificeis” (Pimentel,
2001,p.11). Logo houve quem acrescentasse um desenho a tag, fato atribuido ao grafiteiro
DJ Kid, mas foi Phase2 quem criou grandes painéis para passar mensagens positivas,
tornando-se referéncia, assim como o grafiteiro Futura.

A partir dai, e com a estruturacdo de um discurso que correu mundo, o conteido de
idéias disseminou-se, transmitido oralmente, mas também por meio do suporte do mercado

de consumo, com lojas e publicacdes especializadas. Esse discurso passa uma ideologia que
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prega a paz, a ndo-violéncia, o repudio as drogas, a solidariedade entre os seus adeptos (‘0s
manos do Hip-Hop”, sejam eles pichadores, grafiteiros, rappers, breakers, DJ’s), a
formacgdo de gangues, galeras ou crews, com a predominancia de jovens do sexo masculino,
a conclamacao a producdo em grupo (seja ela um rap, um graffti ou um break), e ainda o
uso de termos, tal como concebidos na origem, em Nova York —como writers, crew, tag,
old school, new shool, wild style, free style, throw up, stickers.. A escrita que surge como
efeito desse discurso também tem seus codigos e padrdes peculiares, com prioridade para as
letras, em geral ininteligiveis.

Os primeiros grafiteiros portadores desse discurso, em Belo Horizonte, os chamados
‘dinossauros”, esforcam -se por manter vivo o que chamam de ‘grafite de raiz”, ‘o real
grafite”, ou ‘4 esséncia do grafite”, condizente com ‘4 histéria real do Hip -Hop”, ‘o Hip -
Hop de raiz”, um movimento que prega um modo de viver e de pensar. Reprovam o uso
dos elementos do Hip-Hop — o graffiti, o rap, o break e o DJ — fora do discurso. Admitem
que hd uma tendéncia de comercializacdo desses elementos e uma deturpagdo crescente do
discurso. Dizem que hoje € dificil encontrar um evento de Hip-Hop que ndo seja regado a
dlcool e drogas, quando antes era a norma, coisa inconcebivel hd alguns anos atrds. E
comum encontrarem-se grupos adeptos do ‘grafite gansgter”, ou ‘Hip -Hop gansgter”, para
quem a violéncia é a manifestacdo da revolta. Mesmo assim, muitos consideram que, em
Belo Horizonte, o Hip-Hop estd mais proximo de suas origens do que em Sdo Paulo. Dizem
ainda que hoje, no Brasil, o ‘movimento” € mais puro do que nos Estados Unidos e que
esta € a opinido de Africa Bambaataa, seu fundador.

Em artigo de jornal, ficamos sabendo que o pseudonimo Bambaataa foi tirado de
um antigo chefe zulu, e que seu nome é Kevin Donovan, nascido hd 43 anos no Bronx.
Bambaataa introduziu, aos quatro elementos que ele mesmo ja havia englobado — o rap,
break, graffiti e DJ —um quinto elemento: ‘consciéncia e ideologia” (Peixoto, 2003).

Com freqiiéncia se escuta: ‘0 Hip -Hop salvou a minha vida”. Esta ¢ uma promessa a
que adolescentes e jovens adultos tentam se agarrar como alternativa a perspectiva sombria
de vida, principalmente em bairros populares, mas a cada vez mais alastrando-se por outras
regides das cidades. Nesse viés, o grafite, como elemento do Hip-Hop, € uma saida para os

impasses de vida.
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Talvez a pessoa tenha pouco estimulo, pouco acesso, talvez s6 tenha a TV Globo em casa para
assistir, nao tem livro, ndo tem acesso a cultura ou escola propriamente, mas tem essa vontade de
se expressar, de cavar alguma coisa, de representar, de se firmar e de se colocar no mundo, um
pouco de cavar o seu lugar. E, no caso da periferia, acho que € uma escolha muito corajosa, porque
tem essa possibilidade do tréfico de drogas que estd ali. O traficante bota o revélver na mao do
menino, dd um poder nele, d4 um dinheiro, com doze anos ele ji vira chefe de familia, uma pessoa
influente dentro de casa e na comunidade. E mesmo assim, muita gente escolhe essa via que ndo
da dinheiro, mas da outro prazer. Entdo, eu acho muito bonita essa coisa de querer desenhar,
querer escrever o préprio nome de uma forma esteticamente mais bonita. E uma afirmacio que
passa através da estética, de um certo gosto, de certo prazer.

(Piero, coordenador de oficina do P.G.)

Nao € necessdrio ser membro de uma ‘posse de Hip -Hop” para ser capturado por
esse discurso. No ato de aprender a fazer o grafite, o pretendente ja estd sendo iniciado.

Um pressuposto € que esse grafite, que é o nosso objeto de estudo, diferentemente
de outros, deve veicular uma mensagem de conteido moral ou ideoldgico. Diz o
‘dinossauro” Luzimar (B4, monitor do P.G.): ‘o grafite ¢ imagem, palavra e escrita. Ele
tem sempre uma mensagem. Tem uma frase, tem uma constru¢do”. A idéia de fundo € a
deniincia das injusticas sociais, principalmente ligadas a violéncia e a falta de
oportunidades de expressdo, ou um alerta contra o uso de drogas.

Uma palavra-chave € ‘intervencdo”, usada para esclarecer a funcdo que o grafite
deve exercer nas ruas. Ela vem associada a palavra ‘liberdade”, significando que o
grafiteiro € livre para fazer uma intervengao na cidade, seja nos muros, nas paredes de casas
e prédios, nos viadutos, nas cacambas de lixo, nos orelhdes. A liberdade se refere a vontade
do individuo, que ndo deve se submeter as leis € normas das institui¢cdes sociais quanto a

escolha do local.

[O grafite] d4 vida a cidade. A gente estd acostumado com o cinza, com a polui¢do na cidade,
carros passando, pessoas transitando, mas ndo estd acostumado a chegar assim e ter um impacto de
estar vendo uma coisa diferente na cidade. O grafite ¢ uma interven¢do a mais que tem na rua.
(Davidson, monitor do P.G.)

Contudo, o mesmo discurso convoca seu usudrio a uma certa servidao em relacio ao
dever subentendido no discurso. Comumente se escuta de um grafiteiro que ‘€ o lugar que
me escolhe”, e que ele ndo decide sobre o espaco onde intervir. Este é, de fato, um dos
postulados bdsicos: o grafiteiro ndo pode se negar a ocupacdo de espacos, a sulcar a

superficie antes interditada a ele.

A maioria dos grafiteiros s6 trabalha com a coragem e a intui¢do. Eles sdo muralistas em potencial,
porque o trabalho que eles enfrentam para dominar um espago e mandar a mensagem deles... a
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vontade deles, a coragem, a intui¢do, isso tem um valor imenso. Para mim, é comovente esse
trabalho, chegar e enfrentar um viaduto, procurar um lugar mais dificil, mais pobre, para
enriquecer aquele viaduto onde mora o mendigo, isso pra mim é de uma importincia incrivel.
Entao, esses grafiteiros, eles merecem que se faca por eles isso que estamos tentando.

(Cristiano, coordenador de oficina do P.G.)

7z

O grafiteiro que participa desse discurso é chamado a um empenho e a
responsabilidade de escolha da mensagem e da informacdo a transmitir. Um grafite, de
acordo com Leandro, aluno do P.G., ‘tsta relatando uma histéria bem forte mesmo, esta ali
uma coisa bem real e d4 pra ver uma mensagem e tudo, fora que é bem mais bonito [que a
pichacdo], tem mais detalhe, é mais colorido” O jovem que faz o grafite ¢ chamado a estar
atento a sua comunidade. Algumas vezes, mais tarde ele se da conta também da cidade.

‘Periferia” € outra palavra exaustivamente usada, como se nota em Chandra,
também aluno do P.G.: ‘b grafite serve para passar informagdes e abranger os problemas
que afetam o povo da periferia, que seria o povo tipo os excluidos”. O discurso estd
calcado, pois, sobre uma dicotomia: excluidos versus incluidos. Em alguns momentos sao
usados os termos que opdem as ‘tlasses sociais” entre si. O aluno do P.G., Carlos, diz que
‘0 grafite tem uma funcdo social de estar mostrando para o pessoal de classe média que o
povo da periferia tem uma arte, uma coisa pra passar’. Assim, varios depoimentos seguem
a idéia de que o grafite mostra ‘v que o povo da periferia faz”, ou simplesmente ‘0
cotidiano de uma periferia”.

Afi se v€ a conotagdo do grafite como um instrumento da expressao livre e popular
daqueles que sofrem com a miséria e com o0 pouco acesso aos bens da cultura.

Quando voc€ v& uma pessoa que € de periferia, que vive em meio a revolver, a pessoas morrendo,
a drogas, a ndo ter dinheiro pra comprar um pao, a ver o pai batendo na mae e isso bem ao
extremo, a tudo de ruim que existe, pegar trés latas de spray, sair pra rua e mandar aquele negécio
mais colorido... eu arrepio s6 de falar isso... aquela coisa mais viva, mais bonita... De onde saiu

isso? Vocé vé que tem uma preocupacio, muitos acham que niao, mas tem.
(Ramon, monitor do P.G.)

A ‘intervencdo” deve ser feita em ‘lugares degradados”, que sdo aquele s
abandonados ou em ruinas. A degradagdo das construcdes e a vida degradada da ‘periferia”
tornam-se objetos desse grafite, como escoéria da cidade, restos do que deveria ser uma vida
digna de um homem. Af se incluem também os espacos desumanizados pelo excesso de

concreto, de transito de carros, ou de poluicdo, como os viadutos. “A gente gosta muito
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disso, de pegar os lugares bem sujos, bem pobres mesmo e dar uma cara nova”, comenta
André, monitor do P.G..

Nada disso estd em desacordo com a era contemporanea. O grafite € sugerido como
uma linguagem nova, atraente pela agilidade de comunicacdo e pela forca da imagem.
Além disso, permite, por um lado, ‘a4 dessacralizac@o da arte”, tal como previa Buren (apud
Duarte,p.2001), isso que € do final do século XX, a apropriacdo da arte por qualquer um, e
por outro, a utilizagdo das ruas como suporte. Para Luzimar (B4, monitor do P.G.), ‘grafite
€ uma coisa de multidoes”.

Confirmando o valor de filiagdo a uma ideologia, a rigor, o grafite ndo se deve fazer
em troca de dinheiro. ‘Muita gente entra no grafite pelo dinheiro, mas o que me passaram
ndo foi isso”, disse um grafiteiro. Muitos explicitam que ndo fazem o ‘grafite comercial”.
Outros fazem, mas dao-lhe outro nome: painel, mural, pintura, ndo reconhecendo ai um
grafite. Outros, ainda, ndo fazendo essa distin¢do semantica, afirmam que se pode ganhar
dinheiro com o grafite, ‘mas vocé gasta mais do que ganha”. Em alguns casos, onde a
iniciacdo se deu pela via da pichacdo, a remuneracdo do grafite é tomada como
reconhecimento social, signo de aceitacao.

Atualmente, devido ao sucesso dos rappers, ji se escutam opinides maledveis
quanto a comercializa¢do, ndo s6 do rap, como também do grafite.

A pesquisa de Célia Ramos, em Sdo Paulo, conclui que ‘a contratagdo do servico
[...] descaracteriza a linguagem do graffiti” (Ramos,1994,p.121). A concepcao, afirmada
como mais importante que a remuneragdo, aparece nessa pesquisa no depoimento de 1992,
do grafiteiro Carlos Matuck (Sao Paulo), que explicita a critica a sociedade de consumo e,
seguindo as tendéncias da arte contemporanea, o rechaco a concepc¢do estética da arte de

galeria. Assim, Matuck diz:

A gente quer uma cidade mais bonita no sentido de ter menos apelo comercial nas imagens, nao
era no sentido do belo artistico, mas no sentido de que chega de Coca-Cola, de placa de loja e de
publicidade; vamos fazer uma arte urbana, vamos fazer um trabalho diferente, que as pessoas
pensem sobre o trabalho e ndo se elas vao comprar ou ndo (Ramos, 1994,p.51).

Se tomarmos a escrita das ruas como expressao da periferia, incluimos ai também a
pichacdo. A pichacdo também estd atrelada a0 mesmo discurso, como manifesto primeiro
de uma delimitacdo de territério, de uma ocupacgdo de espacos, de uma visualizagdo do

sopro da voz da ‘periferia”. Diz Ramon (monitor do P.G.) que ‘4 periferia € onde tem caos
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urbano, tem espirito da pichacdo, é onde voc€ ndo tem muita oportunidade e que € onde, de
certa forma, é prazeroso escrever o nome”.

Assim, pichacdo e grafite estdo atrelados a um mesmo discurso, ainda que haja,
dentro do movimento, gradacdes quanto ao dominio do discurso e da técnica. O grafiteiro
Felipe diz que ‘0 pichador em si ainda ndo se encontrou, ou que sua atividade revela nada
menos que um narcisismo, escrever o nome”. Pondera que hd grafiteiro que ‘56 escreve o
seu nome também, que estd comecando, que nao tem essa maturidade”. Nesses termos, o
grafiteiro maduro ‘tem um objetivo, uma mensagem para passar, alguma coisa muito maior
para expressar que o seu nome’.

Depois de um tempo de experiéncia de pichacdo, alguns se colocam a questdo de
buscar novas formas de expressao, como disse o grafiteiro Hugo: ‘Eu estava cansado de s6
rabiscar o muro. Vocé rabisca o muro, ndo da a ele, ele fica ali, morto. Af eu pensei: por
que ndo juntar as cores e fazer um grafite?” O que se modifica ndo é s6 o tamanho do
espaco ocupado, o dominio das cores, a ampliagdo da técnica, mas também a articulagio
com outros setores da cidade. Hugo se perguntou neste momento: ‘por que ndao fazer um
desenho em que eu possa mostrar as pessoas que eu niao tenho um valor Unico sé pra
estragar, mas que fiz pra consertar as coisas?” Ou seja, ele mesmo constata que se trata de
uma mudanga concernente a uma mudanca de ‘valores”.

A responsabilidade para com as geracdes mais jovens €, de fato, uma constante
nesse discurso, tomada pelo viés da necessidade de uma divulgacdo do idedrio desse
movimento social. Isso pode ser feito aleatoriamente, quando, por exemplo, durante a
execucdo do grafite, em conversas com criancas e adolescentes que sdo atraidos pelo
trabalho. Contudo, o movimento Hip-Hop prevé meios para uma sistemdtica transmissdo de
sua ideologia, seja por meio de eventos em que a escrita e a palavra ficam a cargo do rap e
do grafite e os outros elementos os ratificam, seja em reunides em que sao aplicados videos
e palestras, ou mesmo pela via de revistas e pequenos folhetos, chamados fanzines, que
contém textos em portugués ou em inglés, copiados dos Estados Unidos, com informagdes

sobre 0 movimento.
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2.4 Aidealizagdo do estilo global

‘Que futuro estard reservado a imaginacao individual
nessa que se convencionou chamar a ‘civilizagido da imagem’?”
Italo Calvino, Seis propostas para o proximo milénio

Hoje, nas grandes cidades do Brasil, incluindo-se ai Belo Horizonte, mantém-se a
evocagcdo da origem pobre, com a predomindncia de jovens dos bairros populares na
organizacdo de grupos de pichadores ou grafiteiros, ainda que gradativamente se

incorporem os jovens moradores de favelas e de bairros bem favorecidos.

O grafite significava uma alternativa para os jovens deixarem as pdginas policiais dos jornais e
configurava-se como um meio de expressdo artistica e cultural com grandes possibilidades. [...]
Olhando a quantidade de portas de oficinas e lojas desenhadas pelos grafiteiros na periferia,
pode-se ter uma clara nocdo da forca do movimento e de sua penetracdo nesses bairros.
(Lara,1996)

Nao cabe aqui discorrer sobre toda a historia. Ao levantar algum de seus pontos
essenciais, estamos buscando os significados que foram sendo construidos ao longo dos
ultimos anos para configurar nesses jovens a afirmacdo de um ‘Ser” que é recheado de
sentidos, diz de um modo de vida e define aquilo que eles mencionam e almejam como
sendo seu ‘estilo” ou style.

A partir de um estudo sobre os jovens de Fortaleza, Diogenes (1998:22) afirma que
‘€ nos bairros de periferia que os jovens ‘pobres’ ganham destaque, [...] confundem -se com
um estilo global”. Ela diz da linguagem das gangues como ‘Uma fortaleza das palavras”
que funciona como um muro para resguardar os participantes da gangue de outras logicas.
Essa observagdo € interessante por apontar o paradoxo do movimento: essas identificacOes
tanto se prestam a facilitar a participagcdo dos sujeitos nos grupos para encontrarem
ancoragem na resolucdo das dificuldades da vida, quanto aprisionam seus integrantes numa
visdo de mundo especifica, limitando justamente a resolucdo pretendida.

A conotacgdo de ‘estilo” aqui € a de um recurso do sujeito em prol de uma fusdo com
0 grupo, em que a ontologia é assegurada. Ha garantias para o uso da expressao ‘Eu sou”.
Por certo, isso tem sua valia. O sujeito encontra um alento para as incertezas da juventude,
organiza-se na imagem fornecida pelo espelho dos seus pares, realiza rituais de passagem

da infincia para a vida adulta em jogos ludicos, descobre mecanismos de lacos sociais a



107

partir de um discurso e ainda pode extrair desse discurso uma escrita. Nao é pouca coisa,
mas tem seus riscos. Nessa heranca estadunidense hd uma dificuldade em relacdo a outra
conotagdo de estilo, como isso que se produz a partir do ponto de diferenca, mais que da
igualdade, e que se atinge com esforgo e trabalho. Otdvio Paz, em ‘O labirinto da solidao”,
observou:
Neste pais [EUA] o homem nio se sente arrancado do centro da cria¢do nem suspenso entre
forcas inimigas. O mundo foi construido por ele e feito a sua imagem: é o seu espelho. Mas ja
ndo se reconhece nesses objetos inumanos, nem nos seus semelhantes. Suas criagcdes ja ndo o

obedecem. Estd sé entre suas obras, perdido num ‘ermo de espelhos”. (Paz, apud Scaff,
1998,p.4)

Para compor o chamado mundo do Hip-Hop, Herschmann (2000,p.20) descreve
‘m estilo de vestir despojado — com calgas de moletom, jaquetas, camisetas, boné, ténis,
gorro, etc., das principais marcas esportivas.” As lo jas especializadas nessa vestimenta se
valem desses signos de identidade que alguns grafiteiros explicitam como facilitadores de
sua entrada e permanéncia no mundo do grafite.

O estilo de vida e as préticas sociais dos grupos revelam um tipo de consumo e de
producdo que os desterriorializa e reterritorializa, segundo o estudo de Herschmann (2000)
sobre funk e Hip-Hop. O autor diz de uma ‘cultura transnacionalizada”. Segundo ele, se
esses jovens ndo chegam a ressituar a si e a sua comunidade no mundo, ‘pelo menos
denunciam a condicdo de excluidos da estrutura social” (Herschmann,2000,p.212),
ganhando algum poder em sua reivindicagao.

A nocdo de exclusdo € fundamental a posi¢do do sujeito no grupo de Hip-Hop, que
incorpora e se fixa nos signos de ndo-pertencimento para sustentar o discurso do protesto e
da reivindicacdo e o ‘estilo”. Isso permite ao Hip -Hop viabilizar-se em um movimento.

Embora para essa comunidade esteja presente a nocdo de territdrio e também a
noc¢ao de ‘pedaco” (Magnani, 1992), que circunsc reve uma regiao onde a acao do grupo se
faz, algo de mais importante se dd: a escrita das ruas permite aos adolescentes e jovens
freqlientar outros ‘pedacos”, outros bairros e mesmo cidades, lugares cujo acesso estava
antes simbolicamente vedado. Isto foi assinalado no trabalho de Marilia Sposito, da
Faculdade de Educacdo da USP (Pimentel, 1997:11). Torna-se possivel, desta forma, uma

apropriacdo de espacos, uma ampliagdo do conhecimento do mundo.
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Herschmann (2000) assinala as duas vertentes herdeiras dos ritmos funky: o funk e o
Hip-Hop, que foram se distanciando entre si, a ponto de seus integrantes serem tidos como
‘alienados” ou ‘engajados”, respectivamente. No Brasil, o funk empolgou as camadas mais
pobres da populacdo do Rio de Janeiro em ‘Uma musica mais dangante, alegre e ndo
necessariamente politizada”, tendo o Hip-Hop se afirmado primeiramente em Sdo Paulo,
‘tcomo importante discurso politico que tem revitalizado parte das reivindicacdes do
movimento negro” (Herschmann, 2000,p.25).

Alguns autores tém trabalhado o reggae e o Hip-Hop como instrumentos de
intercambio entre negros de diferentes paises. A conotacdo guerreira e religiosa, ja
abordada neste estudo, no primeiro capitulo, € assinalada por Peter McLaren (s/d) agora
associada ao movimento Hip-Hop, para dizer de uma dissemina¢do de um discurso que
congrega a cidade. Ele explicita que ndo s6 os negros siao colhidos nesse ‘guetocentrismo”,
nessa ‘hacdo Hip -Hop como uma esfera contrapublica”. Estudando a evolucdo do rap para
géneros de gangsta rap, McLaren (s/d) observa que ‘tanto o publico branco como o negro
sdo atraidos para esta carrancuda forma de apdstase urbana, novidade chique e ilegalizada
estilizada, cuja mensagem e sfatus transgressivo chegam muito perto das raizes
escatolégicas da guerra sagrada”.

Toda essa operacdo em torno da identidade € calcada sobre uma idéia de juventude
que, embora sempre tenha merecido destaque em todas as culturas como fase especial da
vida, hoje sustenta uma idealizacdo genérica. ‘Parece ter ‘colonizado’ todo o espa ¢o
social”, segundo Hermano Vianna, de tal modo que os contornos das geragdes quanto a
aspiragoes politicas e sociais se diluem no enaltecimento da conotagdo juvenil: ‘Ser jovem”
ou ‘manter -se jovem” tornou-se pivd da sociedade de consumo (Vianna, 1997,p.8). Em
outra vertente, Helena Abramo (1994) aponta uma ‘tultura juvenil” que se comunica para
além dos limites de setores sociais, de nacdo ou de territério geografico, encarnando a
revolta e a rebeldia de um estado de mudanga. Tanto numa quanto noutra, as vertentes

dizem de elementos de identidade fortes o suficiente para sustentar um grupo.
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2.5. A posicao masculina na escrita das ruas

“Graffiti is also a uniquely criminalized art form and in some ways

this also gives it an edge: the audience feels part of something

whith is both personal and subversive.”’

Tristan Manco

Apesar de o discurso preconizar a paz, mantém-se uma linguagem bélica, que se
refere a pichac@o ou graffiti ndo-autorizado, como ‘bombardeio”, ‘bombardear” (tradugao
de to bomb), ‘detonar”, ‘fazer um detono”, ‘fazer um trampo”. A motivacdo para esta
guerra ¢ a mesma, concentrada sobre a violéncia, a criminalidade, a miséria, a fome, a
segregacdo racial, o cancro da sociedade, a degradacao, o lado obscuro que foge ao controle
estatal. Isso nutre a posicdo de denuncia ou de revolta e incita os atos de transgressdo. O
roubo de spray, por exemplo, € tido como atividade banal: ‘J4 roubei spray. Revista de
grafite importada que eu tenho também € roubada” (Grafiteiro entrevistado).

A identificagdo com a face maldita da cidade transparece na escolha da noite como
propicia a pichacdes e grafites. Um dos coordenadores de oficina do Guernica, Piero,
ponderou: ‘Nao adianta fazer oficina para eles pela manha. Sdao como os morcegos, s
circulam a noite.”

Saem a hora do bode da mitologia grega. O bode das trevas e endemoniado como
satiro em sua pujanga libidinal, também € o mesmo carneiro que representa a forca do
sagrado. E a evocacdo do mal da modernidade, tal como ji suspeitado por Baudelaire,
associado ao poder falico da virilidade. De fato, desde o inicio nos Estados Unidos, sdo
meninos e jovens do sexo masculino que participam desse movimento em todas as cidades,
como que empenhados no alcance de uma poténcia maxima revelada publicamente. Este é
um ponto crucial em torno do qual os pretextos e formas se amoldam para dar um rosto ao
movimento. Estamos constatando uma questdo masculina fundamental — o que € ser um
homem, ou o que € ser viril como um homem? — que encontrou nesse movimento ndo s

uma resposta, mas também uma promessa de solucao.

21 - o . . S . .,

Tradugdo livre : ‘grafite € uma forma especial de arte criminalizada e isso de alguma forma d4 uma
margem: o expectador se sente como parte de alguma coisa que € tanto pessoal quanto subversiva” (Manco,
2002).
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Os pichadores, ao formarem grupos masculinos, sdo atraidos pelo futebol, outra
instancia fortemente marcada pela competicdo e rivalidade madsculas, cujo valor esta
depositado no corpo, alcado a sua capacidade suprema, mesmo que um dia tenha sido de
um menino pobre. Ainda assim, ndo € a atividade do esporte que sdo chamados, mas a
durea imagindria do sucesso dos times de futebol, manifestada nas torcidas organizadas.

Embora haja meninas pichadoras, ou mesmo grafiteiras, elas ndo chegam a formar
um nimero significativo, nem a posicdo feminina caracteriza a atividade. As meninas
também sdo capturadas e seduzidas pelo ‘movimento”, mas sua fungdo € estabelecer uma
cumplicidade com os meninos em oposicdo as autoridades, prestar atencdo ao rastro
deixado no muro, copiar os pichos e as fags nos cadernos, descobrir sua autoria,
compartilhar entre si o segredo, testemunhar a audécia, coragem e desempenho dos rapazes
e enaltecer os melhores. Dizem os meninos: ‘tlas sdo ‘baba-ovo™. Ou entdo: ‘quando a
gente € pichador ou grafiteiro, fica mais féacil arranjar menina”. Alba Zaluar em um estudo
sobre género e violéncia, conclui que as mulheres consideram a rua pelo signo do
maleficio, em oposicao a casa, signo da protecdo aos membros do grupo doméstico. Para os
homens, a rua € perigosa e desafiadora ou atraente ao mesmo tempo; € o espaco onde se
desenvolve outro ethos da masculinidade, muito mais devedor dos valores do mundo viril
da forca e da submissdao do mais fraco (Zaluar, 1991,p.205).

Aqui, ha que diferenciar a quadrilha das galeras. Se evocamos a primeira, € menos
por sua determina¢do em ganhar dinheiro na criminalidade, e mais pelos pontos em comum
com as galeras: o agrupamento de jovens de sexo masculino e a atracdo pelas ruas. Zaluar,
em outro texto intitulado Violéncia e Educagdo, sobre o bandido, diz que esse ethos da
masculinidade, apesar de expressar a visdo tradicional sobre homem-mulher na sociedade,
estd associado a idéia moderna do individualismo, uma vez que se concentra na relacao do
individuo sobre sua acdo. Ela assinala ai a funcdo da quadrilha como agéncia de
socializagcdo, pois nelas os jovens passam por rituais em que provam sua audécia ou
disposicdo para matar e enfrentar o perigo maior (Zaluar, 1992).

[Trata-se de uma] subcultura criminosa que marca o espaco exclusivo da masculinidade — o
campo da guerra. [...] De fato, essa criminalidade demarca também os limites de uma cultura
viril exclusiva, sem matizes, sem a dialética do feminino como contraponto. E um sistema
simbdlico criado sob o signo da masculinidade apenas. [...] A representacdo das mulheres,

nesse sistema, € de seres inferiores, inaptas para a guerra, dependentes, que precisam ser
conquistadas e mantidas com dinheiro e consumo de muitas roupas e jéias. As mulheres sdo
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os outros, a relacdo com elas é de alteridade radical, mas ndo de complementaridade, tal como
entendida na légica de cooperagao do grupo doméstico. (Zaluar, 1992,p.27)

A questao do luxo e riqueza é tomada por outro viés pelas galeras de Hip-Hop, que
trazem em seu discurso um valor de despojamento, reagindo ao modelo de mulher proposto
pela midia quanto a exibi¢cdo do corpo e exortando as mulheres ao uso de trajes menos
sedutores ou vinculadas ao excesso do dinheiro. Contudo, como nas quadrilhas, pretende-se
que o jovem viril ganhe o sustento para si e para a familia; as mulheres sdo vistas como
dependentes, devendo ser conquistadas e mantidas, e ficar em casa para cuidar dos filhos.
Estamos diante de grupos juvenis masculinos, cujas normas de sustentacdo da passagem do
menino para o mundo adulto excluem a posi¢do feminina. Isso traz conseqii€éncias sérias
para o relacionamento sexual destes jovens. Ndo sem razdo o Caderno Mais!, de 18 de
agosto de 2002, traz em sua capa um alerta de Bakari Kitwana, autor de um livro langcado
em 2002, nos EUA, The Hip-Hop generation, quanto a ‘lma iminente guerra de sexos, que
pode estar levando os jovens negros americanos a maior crise de sua histéria”. O autor, um
dos mais respeitados teéricos do movimento Hip-Hop nos EUA e ex-editor da Source, ‘a
biblia do Hip-Hop”, diz, em entrevista nesse jornal, que ‘o0 fosso de género € uma
separacdo crescente entre os homens e as mulheres da geracdo hip-hop” (Kitwana, apud
Peres, 2002).

Entre o homem e a mulher hda mesmo um mundo de discurso — se pensarmos nos
pares de opostos como fundantes da linguagem a gerar dialéticas e mal-entendidos — e entre
0 homem e o mundo hd um muro, como diz a poesia de Antoine Tudal 2

Justamente nesse muro é que se escreve, e ele tem uma fungdo sensivel a genealogia
do desejo. Se o discurso fica estagnado, o muro cria uma consisténcia tal que o mal-
entendido entre o homem e a mulher € levado a imposi¢ao do fracasso da relacdo entre os
sexos, e € bem isso que estd sendo observado em alguns lugares onde predomina o discurso
do Hip-Hop.

Ou seja, observa-se um certo fracasso desse discurso e de sua escrita em solucionar
a dificuldade das relagdes sociais, especialmente entre os sexos. Contudo, pode acontecer

que o sujeito consiga fazer de sua tag uma supléncia tal a essa fenda entre ele e o sexo

22 Entre ’homme et l'amour,/ Il y a la femme. / Entre 'homme et la femme, / Il y a un monde. / Entre I’
homme et le monde, / Il y a un mur (Entre o homem e o amor, / ha a mulher. Entre 0 homem e a mulher, / ha
um mundo. Entre o homem e o mundo, /ha um muro) (Tudal, apud Lacan, 1978).
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oposto, que se dedique infindavelmente a uma repeticao incansdvel da escrita sobre o muro.

Neste caso, o mal-entendido entre o homem e a mulher pode se acirrar.

2. 6. A guerra e o processo civilizador

“A gente tem que causar bons reflexos para quem estd vindo.”
Alexander Gomes, grafiteiro.

O modo de agrupamento dos jovens em gangues e galeras € traco herdeiro do
modelo estadunidense. Isso impressiona, porque ndo se pode dizer de uma continuidade
entre a situacdo dos jovens dos Estados Unidos e de outros paises como o Brasil. E
diferente tanto a trajetéria da populacdo negra, quanto da populacdo imigrante, sem contar a
questdo da vivéncia da guerra. Alba Zaluar observa como as galéres se organizaram de
outro modo na década de 70 nas cidades francesas, particularmente em Paris. Nao se
articulavam ao crime nem a delinqiiéncia e assim, embora tivessem em comum com as
gangues o O6dio a policia, ndo tinham fixo um objeto de sua violéncia. Citando Dubet
(1987), ela diz que as galeres tinham os embrides de uma organiza¢ido popular e estavam
‘mais perto da sociabilidade solta, da ‘rapsddia de contradi¢des politicas’, da ‘deriva’, das
‘incivilidades™, embora ndo estivessem livres do risco de eventualmente d egradar em
delinqiiéncia (Zaluar, 1997b,p.32).

Zaluar (1997b,p.36) refere-se a cultura da civilidade e ao processo de pacificacao
dos costumes como elementos-chave para se entender a diferencga entre os Estados Unidos,
onde a liberdade individual em dimensdo central, e paises europeus, onde a igualdade € tao
ou mais importante, desdobrando-se em comunitarismo, solidariedade e coletividade. Cita o
‘processo civilizador”, expressdo de Norbert Elias, que designa o monopdlio da violéncia e
do uso de armas pelo Estado, possibilitando ‘0 controle das emocgdes e da violéncia fisica, o
fim da auto-indulgéncia excessiva, a diminui¢do do prazer de infligir dor ao alheio” (Elias e
Dunning, 1993). Onde o Estado € fraco, os lacos familiares ou locais sdo mais fortes em
bairros populares e vizinhangas pobres e o sentimento de adesdo ao grupo cresce a ponto de

ignorar a pressdo social pelo controle das emocdes e do uso da violéncia para resolver
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conflitos. Isso se da ‘como efeito da segregacdo dos papéis conjugais, do pai au toritario e
distante, da centralidade do papel da mae na familia, da domina¢do masculina violenta e do
controle intermitente e violento sobre as criangas” (Zaluar, 1997b,p.38).

No Brasil, alguns processos contribuiram para a pacificacdo dos costumes: o
futebol, o carnaval e o samba, que ‘teunia pessoas de vdarias geracdes, constituindo uma
atividade de lazer freqiientada por toda a familia” (Zaluar, 1997b,p.39), o que era uma
forma de explicitar em espetaculo a rivalidade sempre existente em uma cidade. Hoje, as
identidades negam as tradi¢des e as solugdes locais. O processo de globalizacdo de cultura,
com a difusdo dos novos estilos de cultura jovem, transforma os jovens em consumidores
de produtos feitos sé para eles, desde estilos musicais a drogas ilegais.

Isso ndo é privilégio dos jovens, porque, em certa medida, nada escapa a essa
tendéncia, como observa Zukin (1996,p.218): ‘4 p6és-modernidade oferece uma chance de
se escolher uma identidade a partir de uma imagem eletronica das comunica¢des de massa,
da imagem manufaturada do consumo doméstico e da imagem projetada da arquitetura
vernacular”. Contudo, a aten¢do a este ponto serve para alertar contra o ‘Sentimento de
estranheza”, ja trabalhado no primeiro capitulo desta dissertacdo (item 1.2), ou contra o erro
de considerar os atos destes jovens como ‘estrangeiros”, adversdrios alienigenas de uma
cultura ing€nua que s conteria aspectos harmdnicos e organizados.

O grafite, em murais feitos com o spray, compressor, rolinho ou pincel, € atraente
como um objeto-fetiche que encanta e horroriza a0 mesmo tempo. Podermos pensa-lo
como um desses artefatos da chamada industria cultural, e seu estilo, incluindo o estilo de
vestir que lhe € inerente, conformaria uma identidade ou um estilo de vida ja absorvido e
re-alimentado pela globalizagdo cultural e industrial. Hermano Vianna lembra da roupa x-
large como segmento chamado de streetwear pelos jornalistas da moda, ganhando a rua
como ‘tontestacdo indumentdria”, mas sendo imediatamente cooptada pela cole¢do da
Maison Chanel, pela artista Madonna e pelas inddstrias multinacionais. O autor alerta para
a dificuldade de precisar hoje os conflitos entre geragdes, uma vez que estdo ténues oS
limites entre ‘0 underground e o establishment, entre o street € 0 corporativo, entre a
subcultura e a cultura dominante” (Vianna, 1997,p.9).

Gangues, galeras e crews de pichadores e grafiteiros participam dessas contradi¢oes.

H4 uma induistria do consumo dirigida a elas, com empresas especializadas em eventos,
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CD’s, camisetas, roupas d e marca e muita publicacdo, desde revistas populares até livros de
impressao cara.

Entre a resisténcia pretendida e a banalidade na qual vai rapidamente se perdendo
esse movimento social, situa-se a questdo da arte. Como € possivel ai a criagdo artistica?
Poderia um sujeito desenvolver o seu estilo inconfundivel?

Num estudo interessante sobre Comunica¢ido, Rosamaria Rocha analisa o impasse a
que chegou a evolugdo do grafite, do ponto de vista da criacdo artistica, em relacdo a
comunicacdo das massas. Considerando a explosdo das pichac¢des incontroldveis e daquilo
que a autora chama de “graffitis vandalos”, Rocha (1992) diz ‘de uma certa estética
suicida” ao referir-se a guinada que aconteceu aos grafites artisticos em Sao Paulo, dando
entrada a escrita das galeras.

A rua era assim ao mesmo tempo espago da morte e da desagregacgdo [...] A arte como sacrificio e
como representacdo de uma violéncia codificada e mitificada via-se ofuscada [...] A mitificagcdo da

experiéncia estética cotidiana dava lugar a banalizacdo do préprio sacrificio. E este papel, de fato,
ndo cabia mais a arte. Era o papel essencial dos mass media (Rocha, 1992,p.239).

Esse ¢ um ponto fundamental para a anélise dos problemas que acometem aqueles
que participam dessa experiéncia. A autora detecta uma quebra no percurso de uma arte
que, ao escutar ‘a rua e o seu fervilhar sedutoramente mundano”, apontava para uma
alternativa ao vazio estético provocado pela impoténcia da Pop Art e da ‘teprodutibilidade
técnica”, essa para a qual Benjamin (1985) ja nos alertou. Contudo, tendo os grafites
artisticos desenvolvido uma relagdo problemdtica com os mass media, tornaram-se por
demais desvelados. Ja ndo se tratava de uma arte urbana selvagem e ilicita, mas da ‘criacao
de signos/produtos de consumo” destinados a midia e ao mercado da arte (Rocha,
1992,p.239).

Assim, segundo Rocha (1992), ‘os graffitis selvagens e vandalos”, incluindo aqui as
pichacdes, explicitam a violéncia e desnudam a apreensdo do choque ou da experi€ncia
estética como alternativa, provocando, com sua invasdo, uma sensacdo de vertigem. Eles
se apdéiam em um mergulho total na vertigem, na digestdo da légica suicida e fragmentaria
e desafiam a propria morte. Na era da comunicag¢do, o que funciona é o choque, como
aquilo que resta da criatividade da arte. A vertigem desta inconseqiiéncia dramatica, esta

vertigem que se opoe a explosdo sem novidade dos signos/imagens/produtos de consumo, é
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a vertigem dos que criam sua identidade grupal em um mundo imagético do

desmoronamento das ilusdes e da veracidade (Rocha, 1992,p.241).

2.7 Os pichadores

‘O centro é o palco de todo mundo
que mora na cidade e no estado. Tem picha¢do que vem do estado todo.”
Grafiteiro entrevistado

Piero, coordenador de oficina do Projeto Guernica, diz da picha¢do como aquilo que
tende a vir a ser um ‘importante fendmeno urbano”, incrementado pela midia. ‘O pichador
escreve o proprio nome: isso aqui € meu’, mas este ato de protesto ‘estd insatisfeito”. Para
Piero, é preciso direcionar para alguma coisa que seja mais importante que rabiscar o
proprio nome.

Um levantamento da Assessoria de Assuntos Internos — AAI — da Guarda Municipal
do Rio de Janeiro, em 2002, levantou 193 galeras de pichadores nessa cidade, totalizando 9
mil integrantes, com idades que variam entre 13 e 23 anos, divididos ‘em quatro categorias
principais: os tradicionais, que atuam por farra, geralmente ligados a turmas de bailes funk;
aqueles ligados a fac¢des criminosas, como o Comando Vermelho e o Terceiro Comando;
os revoluciondrios, que picham palavras de ordem; e aqueles que compdem as torcidas
organizadas” (Martins, 2002). No periodo da pesquisa, foram identificados grupos como
‘Filhos da Rebeldia”, com mais de 100 integrantes, responsdveis pelas pichacdes nos
orelhdes da Praia de Botafogo e nas fachadas de prédios publicos da drea, e o “Bad
Religion”, da Urca, responsdvel pelas pichagdes em 11 igrejas no Centro, Flamengo,
Botafogo e Tijuca, a estatua do papa Jodo Paulo II e os timulos do compositor Tom Jobim
e da cantora Carmem Miranda.

A pesquisa de Marli Diniz, em 1987, no Rio de Janeiro, ja encontrava grupos de
adolescentes entre 13 e 18 anos, de 60 a 200 componentes ‘de diversas classes sociais,
predominantemente dos diversos estratos da classe média” (Diniz, 1987,p.9). Ela assinala
que os membros dos grupos gastam o tempo em ‘atividades convencionais”, e s6 uma

pequena parte na atividade de pichar. Ou seja, a pichacdo dd o eixo que permite a
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classificagc@o hierarquica dos membros; ‘€ uma atividade que absorve ‘mentes e coracdes’
no grupo, organizando e articulando processo importantes de interacdo” (Diniz, 1987,p.13).

Diniz (1987,p.62) afirma uma diferenca da pichac¢do nos Estados Unidos; 14 existe
uma clara conotagdo de vandalismo e de comportamento delinqgiiente. No Brasil, ndo existe
essa associacdo direta, embora alguns pichadores voltem-se para a carreira delinqgiiente,
com uma probabilidade maior entre os de classe baixa. Também o detetive Classe Especial
Arley Dias do Amaral, que durante um periodo, até 1998, foi responsadvel pela repressdao
aos pichadores em Belo Horizonte, ndo vincula a pichagcdo ao crime ou ao uso de drogas
(depoimento em 1999 ao Projeto Guernica).

O elemento agressivo estd presente, tanto que Rosamaria Rocha diz da ‘pichacdo
selvagem das gangues”. Ao revelar o inicio das pichac¢des em Sdo Paulo, em 1989, diz de
uma ‘hova configuracdo das manifestacoes graffitadas, a medida que eram pichacdes
selvagens onde ndo existia mais intencionalidade, mas enorme agressividade da
explicitacdo de um vazio, na expressdo de um espagco urbano, de um espaco publico

declinado” (Rocha,1992,p.148). Mesmo assim, ela afirma:

Agressivos e desafiadores, estes jovens, no entanto, ndo se julgavam criminosos. Alegavam trazer
para as ruas nao o crime, mas a vivéncia de um cotidiano ligado as gangues ou a guetos urbanos,
como o de jovens de periferia inseridos em grupos de ‘hip-hop” e “rap”, ou de jovens de maior
poder aquisitivo e igual reducdo, por tédio ou falta de opgdo, de alternativas de lazer e/ou insercdo
social, bem como pela exclusdo ou negagdo das alternativas existentes. (Rocha, 1992,p.149)

De fato, nas entrevistas realizadas entre os membros do Hip-Hop de Santa Luzia, na
Grande-BH, a arquiteta Hygina Bruzzi escutou de um deles, o Miranda: ‘atenc¢do, ndo
somos pichadores. Nosso movimento nasceu contra a droga, tal como os de Brasilia, Rio de
Janeiro e Sdo Paulo. E pena que nos confundam com criminosos, pois nosso objetivo é a
justica social e a ag@o politica, através dos meios que nés mesmos criamos’ (Bruzzi, 1997).

Contudo, parece haver um fio ténue entre a pichacdo e o mundo do crime, tdo
sensivel que vai depender dos recursos de cada sujeito para lidar com a transgressdo e a
agressividade a que estdo incitados. Um dos grafiteiros entrevistados de nossa pesquisa nao
exime essa atividade de um certo risco: ‘pela pichacdo [0 menino] entra na marginalidade.
Primeira coisa: vai roubar o depdsito pra conseguir spray; segunda coisa: vai invadir uma
propriedade pra pichar. Dai ndo para mais. Além disso, vai procurar adrenalina € ndo

consegue adrenalina pichando; ai chega nas drogas”.
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Os atos alienados numa identificacdo ao transgressor, ao mal, ao bad boy, podem

tornar mais vulnerdvel o sujeito.

Eu vejo como uma onda, eles utilizam disso para marcar territério mesmo. Toda essa coisa meio
marginal que também muitos cultuam de ‘tu sou o bom, 0 meu amigo tem uma arma, tem um 38”
e o tipo de roupa que vestem, que gostam de vestir, de roupa bem caracteristica do marginal, da
rua, do pedreiro, do presidiario. Tem todo esse glamour para essa coisa do marginal. E a pichagdo
muitas vezes fortalece esse lado marginal mesmo. ‘Eu estou fazendo alguma coisa que é a forma

2

de enfrentar o inimigo.” Eu falo do ponto de vista dos meninos que € com quem eu convivo.
(Maria Luiza, coordenadora de oficina).

O problema é que a pichagcdo se sustenta em um convite ao desregramento, ou

melhor, um imperativo de materializar o caos.

Esta caligrafia nervosa e eletrizante, com sua estética do caos, era inserida no espago urbano de
modo selvagem [...] Se encontramos na experiéncia urbana momentos constantes de violéncia,
estas inscri¢oes pichadas nos muros pareciam devolvé-los na mesma moeda. Enquanto o graffiti
artistico tracava paralelos com a criagdo do objeto artistico, as pichacdes de gangues vdo muitas
vezes profand-los, através de intervencdes desafiadoras e invariavelmente depredatérias em obras
de arte distribuidas na cidade. (Rocha, 1992,p.149)

O pichador é convocado, assim, a ser o testemunho da violéncia e da desordem da
cidade, a encarnar a impoténcia da Lei, a revestir-se de uma vestimenta estampada do vazio
dos signos e dos significantes da cidade.

Para Marli Diniz, a pichacdo acontece por uma ‘trise de identidade”, por uma
necessidade de poder, para abandonar a posicdo de satélite em relacdo ao adulto, e

desempenha aqui uma outra fun¢do (Diniz, 1987).

2

Tanto para ‘fora” (sociedade) quanto para dentro (grupo) a pichacdo é uma atividade
particularmente adequada para a expressdo simboélica das necessidades de afirmar a singularidade
individual, a identidade sexual e o reconhecimento publico; o grupo satisfaz as necessidades de
poder, de filiacdo social e de autonomia (Diniz, 1987,p.41).

Em Belo Horizonte, a Delegacia Estadual, nao tendo dados oficiais, estima o
nimero em 10 mil pichadores, em média de 12 a 18 anos, embora haja cada vez criangas
mais novas e aumente o nimero dos que se fixam na atividade apds a maioridade. Em
geral, sdo do sexo masculino, moram em bairros populares e t€m uma certa organizacao
familiar, casa, estudo na rede publica, emprego como office-boy, tendo surgido
adolescentes de escolas particulares em nimero crescente.

Isso vem corroborado nas entrevistas dos grafiteiros, como nessa:
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Era coisa de infincia mesmo. Assim: tinha os moleques 14 da rua de casa e a gente saia pra
brincar... aqueles meninos de rua que algum casou, virou crente e o outro mexe com droga, sabe?
E minha raiz dos meus amigos. Acontecia que na escola sempre teve isso [pichagdo], a periferia é
onde tem caos urbano, tem espirito da pichagfo, € onde voc€ ndo tem muita oportunidade, vocé
tem alguma coisa que vocé acha que € prazeroso escrever o nome, vocé€ auto-afirmar, ou entdo é
uma procura, eu nao sei muito bem.

(Grafiteiro entrevistado)

Ou, como disse um outro a respeito da atracdo ainda muito precoce pela atividade:

Eu comecei a copiar pichag¢do no caderno com 8, 10 anos. Eu via menina chegando com caderno e
dizendo: esse aqui € tal, esse aqui € o tal, e eu pensava: pd, os caras sdo pichadores, ela conhece e
eu ndo conhego. Af eu comecei a fazer, ai passou um tempo eu ja tava viciado naquilo ali, mas eu
fui comecar a ter coragem pra pegar numa lata de tinta e sair pra rua ja era velho, tinha 17/16 anos,
por ai, eu sabia pichar igual eles, mas ndo saia. Mas af foi muito legal.

(Grafiteiro entrevistado)

Os pichadores reinem-se em gangues, galeras ou crews formadas quase sempre no
interior das escolas. Isso deve ser ressaltado: a pichacdo estd diretamente relacionada a
escola. Parece que as letras fogem da escola e ganham as ruas, numa transgressao de seu
proprio sentido, com o figurativo exacerbado, a escrita se imprimindo como o avesso das
letras da escola.

As vezes as galeras tém nomes do bairro ou regido da cidade a que pertencem, ainda
impregnados do universo da infancia, mas, com freqiiéncia, incluem uma palavra referida
ao mal, a guerra, ao subversivo, a desordem e a transgressdo: Geracdo Terrorista do
Cachoeirinha (GTC), Comando Os Delinqgiientes (Grajad/Gutierrez), Comando Violento
(CV), Comando Killer (CK), Detonadores Muito Sacanas (DMS), Demonios da
Cachoeirinha, Furiosos do Renascencga, Guerrilheiros da Arte Proibida (GAP), Demonios
Alados Infernais (Santa Efigénia), Demdnios da Vila Oeste (DVO), Desordeiros do Nova
Cintra (DNC), Demodnios do Planalto (DP), Galera da Zona Oeste (GZO), Loucos,
Revoltados e Grafiteiros (LRG), Satanicos Pichadores do Caigcara (SPC), Malucos
Pichadores da Concérdia (MPC), New Killers (NK, da Concoérdia/Renascenca/ Cidade
Nova/ Nova Floresta), Geracdo Rebelde (GR, do Instituto Agrondémico), Cruéis Anjos
Rebeldes (CAR, do Grajad), Jovens Terroristas Rebeldes (JTR, do Santa Amélia), Jovens
Detonadores de Elite (JDE, do Prado).

Nas ruas, o que identifica o grupo de pichadores € sua sigla, com as iniciais do seu
nome, espécie de logomarca que a define e unifica seus membros. Contudo, a sigla pode

ndo aparecer, e a pichacdo se define pelo nome ou pseudonimo de seu autor: Vina, Bach,
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Fiel, Godzila, Lapis, Jiraia, Neura, Inxs, Coke, Skilo, Pioi e outros (Isnardis, 1995). Em
geral, a sigla da galera € legivel, uniforme, e as assinaturas é que buscam o ‘estilo”. Sdo
escritas em um alfabeto que ndo traz novos signos e, sim, uma estilizacdo com aderecos e
rebuscamentos, podendo ser usado o ‘estilo” brasiliense, paulista, carioca ou mineiro,

sempre ilegivel pelos ndo-escritores de rua. H4 maior variacdo em Belo Horizonte do que
no Rio de Janeiro ou Sdo Paulo, acusando o intercimbio entre essas cidades e,
conseqiientemente, uma certa padronizacdo. A diversidade de ‘estilos” ‘hdo expressa

diferengas etnograficas” (Isnardis, 1997:150). Se esta escrita € enderecada apenas aos
iguais, assim também a frase ‘Eu sou pichador” s6 se destina a ser pronunciada no grupo, a
maneira de uma seita secreta mantida na ilegalidade. Nesta vertente dos alfabetos restritos
aos iniciados, ‘estilo” é ‘0 conjunto de caracteristicas formais e estéticas que identificam
uma obra, um artista ou um escritor” (Houaiss, 2001), numa clara referéncia aos
movimentos das Artes Pldsticas.

Em Sao Paulo, ‘lm jovem pichador [...] ficou conhecido com a frase ‘sou pipou’ —
referindo-se a people, povo, em inglés” (Gitahy, s.d.). Af estd a expressdo do grupo
encarnado no sujeito; a suposta questdo ‘quem és?”, ele responde: sou o grupo, sou a
comunidade da periferia, sou esse povo.

O termo ‘estilo”, que define este people, vai sendo aplicado cedo na crianga,

podendo-se rastrear como se forma um pichador, a partir dos depoimentos.

Eu tinha um grupo na escola que a gente reunia e pegava o caderno de pichacdo e escrevia,
escrevia, escrevia o nome no caderno todo assim e tinha que comprar outro caderno. Eu me lembro
dum dia dum vizinho meu que eu fui pra casa dele, ai ele chegou com um caderno de um pichador
e tal, que eles faziam as letras dentro de umas piramides, e eu pirei e falei: ‘N6! Esse cara tem a
manha”, entdo aquilo vira tipo um icone assim o cara, né? Af desenvolve muito a curiosidade de cé
ta aprendendo uma letra diferente, um estilo diferente, paulista, carioca e tal e, nisso, quando vocé
poe a letra... fraga 14! Fraga 14!

(Grafiteiro entrevistado)

Lenz (1992) assinala que as pichacdes, em sua maioria, utilizam-se do simbolo, que
tem por func¢do diferenciar o adolescente do todo da sociedade. Para ela, esse tipo é ‘Um
manifesto simbolizado e sintetizado em algo mais que um icone: um monolito em louvor a
identidade”. Spinillo (1994) apdia-se nessa afirmativa para pesquisar em Recife os
simbolos que aparecem ao lado dos grafismos:

[Sao aqueles simbolos] estigmatizados como malditos pela sociedade: a sudstica, a cruz das
sepulturas, o tridente e o rabo de Lucifer, etc, ou identificados como de rebeldia, a exemplo do
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simbolo do anarquismo, ou de representagdes graficas que traduzam desejo e auto-afirmacdo
sexual, como desenhos estilizados de érgaos sexuais. (Spinillo, 1994,p.VIII-18)

As relagdes construidas como suporte da comunicacdo, da inteligibilidade das
mensagens e do consenso sobre a estética, supdem uma hierarquia. H4 uma estrutura que
rege a pichacdo com um cédigo de regras, a maneira de um jogo lidico que se sobrepde a
atividade da guerra, dela guardando resquicios. Os grupos podem ter trés ou 150 membros,
dependendo do prestigio obtido e da extensdo do territério ocupado pela sigla. Organizam-
se em torno de um lider, que recebe o nimero 01, a partir do qual os outros receberdo seus
ndmeros (02,03-...), as vezes em carteirinhas de identificacdo na qual consta o nome, o

pseuddnimo e a tag.

A partir do momento que ele ficou 01, ele vai ter que assumir esse cargo. A ndo ser que aconteca
alguma coisa com ele, tipo ‘vou viajar, ndo vou voltar mais”, ou ‘parei de pichar, af eu passo
meu cargo para vocé, vocé agora € o 017, passa para o 02. Se o 02 ndo quer ser o 01, passa pra
outro. Ele pode ser 01 a vida inteira, pelo menos as gangues que eu conheco. Ele é o 01, acabou.
(Grafiteiro)

Os lideres dos grupos mais fortes encontram-se semanalmente para examinar as
pichacdes mais ousadas e decidir sobre uma pontuacdo hierdrquica entre os grupos. Ha
ainda ‘a PE” (Pichadores de Elite), os 10 mais, grupo seleto de lideres dentre os lideres,
que ja parecia extinto, mas ainda vigora sob a respeitabilidade dos demais. Cada gangue,
galera ou crew ¢ afiliada a Galoucura (torcida do Atlético Mineiro) ou a Mafia Azul (do
Cruzeiro). O momento de encontro de todos esses grupos € nos estadios de futebol, em dia
de jogo. Assim é que nos estddios do Mineirdo e do Independéncia encontram-se pichacdes
de galeras de todos os cantos da cidade. E a hora da competicio mais explicita, das lutas
rivais e muito acerto de contas devidas por infracdes do cédigo de ética da pichacdo. Como
disse um grafiteiro: ‘o 01 da gangue ndo vai te salvar ndo. Se vira. Vocé tem que saber
pichar, os caras sabem as regras, sabem de tudo”.

A pichacdo, como um jogo lddico, simula a guerra, faz um °‘detono”, um
‘pombardeio” no muro, no lugar onde haveria uma agressao fisica e, ao invés do confronto
armado, mantém no discurso o apelo a amizade entre os membros. Contudo, esse valor por
vezes € degradado na competicdo pelo reconhecimento da virilidade. A escrita ai ndo €
eficiente a ponto de salvaguardar o corpo. Acontecem brigas entre os grupos. Isso, aliado

aos acidentes que ocorrem durante as escaladas dos pontos mais altos dos edificios, resulta
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em ferimentos, aleijoes ou mortes, a face tragica dessa empreitada. Nesse viés, o risco da
escrita € o risco de vida.

Uma pesquisa universitiria em Belo Horizonte (Cambraia, 1999) reafirmou a
predominancia do sexo masculino, embora nao deixe de haver meninas, com idade de 13 a
22 anos. Foram ouvidos 27 pichadores de Belo Horizonte, dos quais a maioria ja foi
surpreendida durante uma pichacdo pela policia. ‘Eles revelaram a violéncia a que sio
submetidos como terem seus corpos pintados por suas proprias latas de spray, serem
surrados e humilhados e, em seguida, liberados” (Cambraia, 1999). Para muitos, contudo, a
maior punicao € ter de suportar a decepcdo dos pais com a revelagdo de um filho pichador.

Um circulo vicioso se fecha: o adolescente investe em si como porta-voz de uma
violéncia nos bairros pobres e, ao fazer isso, conclama a si maior violéncia ainda. Uma
pesquisa realizada na ‘Casa de Tobias”, que é a Faculdade de Direito do Recife, revelou
como os estudantes reagiram a uma pichacdo em sua escola, feita por uma galera de
adolescentes pobres. Surpreendentemente, uma grande porcentagem deles respondeu a
favor da pena de acgoite, em referéncia a ‘justica de Cingapura” aplicada a um jovem
criminoso na Asia (Oliveira, 1999).

Outra pesquisa realizada em Belo Horizonte por Andrei Isnardis atestou a rede de
comunicag¢do da pichacdo, dizendo que ‘a grande comunidade belorizontina de pichadores”
realiza-se nos muros e paredes, ou seja, nas pichacdes em si (Isnardis,1995,p.43). A
pichacdo € mensagem dirigida a outro pichador e deve ser decodificada e lida de acordo
com o lugar (dentro ou fora do territério do autor, invasora ou ndo de territério alheio,
proxima ou distante de sua residéncia) e a ousadia (no risco maior de altura, de vigilancia a
burlar no local, de movimento de pessoas no local, de transgressdo a autoridade, de
dificuldade de acesso). Esses indicios dizem do grau de aspiracdo desse jovem quanto 2
posic¢do hierarquica dentro de sua gangue e em relacio as outras, sua disposi¢cdo para a luta
pelo espaco e pelo reconhecimento como lider corajoso, talentoso e audaz.

O territdrio é um fator central: a principio, os membros de um grupo tém o direito
de pichar em seu préprio bairro e, ndo, em outros. As grandes vias publicas e o centro da
cidade sdo espacos ainda mais abertos.

Para ser considerado um pichador, € preciso saber as regras, como num jogo: o que

pichar, onde e associado a quem. O dominio do cdédigo garante o reconhecimento e a
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conquista da identidade ‘pichador”, a ser sustentada entre os iguais. Como disse um
grafiteiro: ‘tomecei a ver que pichar, pode pichar, mas tem que saber, porque tem muito
pichador novo que ndo tem idéia de onde ele vai pichar, porque os pichadores mais velhos é
que sabem, eles ndo fazem bobeira”.

Ser pichador é tentar comunicar-se, € buscar uma identidade com o grupo. Dai ser
muito considerada a nocdo de solidariedade, de fidelidade aos membros do grupo, de
confianca. Assim, no momento da pichacdo, se um do grupo € preso, € possivel que os
outros que estio com ele se oferecam como co-autores. E possivel um pichador ser
suspenso pelos pés para executar a sua tag. Também ha homenagens, como numa pichacao
em que aparece abaixo a dedicatdria ‘Para INXS” (Isnardis, 1995), tendo sido este um dos
lideres ha alguns anos.

Pichadores e grafiteiros ndo negam suas origens em bairros populares, antes fazem

disso um discurso que denuncia o problema da periferia.

Eles aprenderam a usar a seu favor o cariter que lhes € atribuido: as mas condic¢des de vida sdo
tidas como geradoras de predisposi¢do a condutas violentas ou transgressoras e os pichadores
reivindicam essa reputacdo para que ela lhes traga respeito ou temor por parte dos outros
individuos, pichadores ou ndo. (Isnardis, 1997,p.147)

Em seu estudo sobre os pichadores do Recife, Lenz (1992) descreve a pichacdo
como ‘Uma forma de extravasar toda sua revolta diante da realidade s6cio -econdmica em
que vivem”. Spinillo (1994,p.VIII-15) corrobora, dizendo que ‘as pichagdes caracterizam -
se pela rebeldia e agressividade estética e tematica”.

A pichacdo € descrita por seus autores como um vicio, associado ao ‘prazer de
correr perigo, a parte significativa da adrenalina, ao seu carater impensado, delirante”
(Isnardis, 1995). Todo o corpo estd implicado no ato de pichar, podendo-se dizer de um
gozo dos sentidos, uma imersdo rapida e veloz nisso que envolve o olhar tanto do escritor
quando dos que vigiam, a escuta do som do spray rasgando o siléncio da noite e de
qualquer ruido interveniente que signifique perigo, a mao que agarra a lata enquanto tateia
a superficie a escalar e a imprimir, o corpo sustentando-se em equilibrio sobre uma
marquise, o cheiro e a cor da tinta. Cambraia (1999) diz de um ‘profundo éxtase no ato da
pichacdo. A sensagdo de estar perto do perigo e correr riscos move o espirito de aventura e

o impulso transgressor’.
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Contudo, ndo basta uma sé experiéncia; o autor se sente compelido a repetir sua tag
mais e mais vezes, numa seqiiéncia infinda, e nisso ele se esmera e ganha destreza pelo
exercicio nas ultimas paginas dos cadernos, mas também ai se perde, por ndo ser mais

capaz de decidir, criar e, principalmente, inovar sobre o trago.

Eu vejo os meninos numa compulsdo, parece uma compulsdo mesmo de deixar o nome, deixar a
marca, eles comegcam no caderno, no banheiro, na carteira, no colégio e depois, se ele tomar
mesmo a coisa como compulsdo, ai vai pra ele essa necessidade. Isso é muito freqiiente no
universo das escolas publicas, isso € uma coisa muito comum. O que eu vejo na pichacdo, eu acho
intrigante, é essa repeticio da mesma estética da letra, o porqué desta cépia, o porqué desse
padrdo. (Maria Luiza, coordenadora de oficina)

Isnardis (1997) registra que algumas gangues planejam com antecedéncia suas
pichac¢des, mapeando graficamente os territorios a serem abordados, indicando o caréter de
intervencgdo sobre a paisagem urbana e de c6digo de mensagem. Ainda assim, permanece a
mesmice da escrita, com seus sinais graficos reduzidos a um minimo, na repeticdo em série.

Tudo acontece como se, de inicio, um sujeito se visse atraido pela possibilidade de
decantacdo da vida em um sé traco, que coincidisse com o traco fundante de sua prépria
estrutura, ou seja, com a sua verdade despojada de imposturas. E isso que ele se pde a
escrever sobre o muro alheio, como quem sulca o corpo de um Outro, retirando-lhe a
completude e suposta perfeicdo, imprimindo nele a marca de sua presenca, de seu grito, de
seu apelo, daquilo que lhe falta. Mas ha ai uma armadilha: o sujeito pode restar fixado na
repeticao desse ato e compelido e ele numa trama que, embora ndo lhe proporcione solugao,
obtém o mal-estar do Outro. Estd armado o escindalo, palavra bem situada por significar
também o pau que sustenta a arapuca e que a desarma quando a presa entra. Em sua
etimologia, tanto no latim scandalum, quanto no grego skdndalon, encontra-se o sentido de
‘pedra, obstaculo que faz tropecar, tombar, ocasido de queda”. Pois o escandalo que resulta
vai nessa vertente de dessacralizacdo, de fenda sobre o sagrado: ‘aquilo que pode levar a
pecado, ato que envolve a quebra de uma ordem estabelecida” (Houaiss, 2001). Pego pelo
escandalo, ao sujeito sé lhe resta ficar ai colado.

A necessidade da escrita parece ser o motor primeiro desta experiéncia, a qual se
sobrepdem outras significagdes. Isso baliza nossa escuta a respeito do fato relatado por
Isnardis (1995,p.57): dentre as primeiras tentativas dos empresdrios de delimitar no muro o
‘Espaco reservado aos pichadores”, estava a loj a “104 Tecidos”, na Praca da Estacdo. Em

poucos dias, o espaco estava pichado e s6 muito depois, quando ele estava inteiramente
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preenchido, iniciou-se a pichagdo fora do espaco. Esse caso revela a necessidade da escrita
como prioritdria a vontade de transgressao.

Para revestir-se da identidade de pichador, ndao € necessdrio transgredir
ininterruptamente. Isso € reservado aos lideres, enquanto puderem sustentar a imagem do

mal.

Rola droga entre os mais velhos, os que ja tdo com seus vinte anos, porque ai esse € que é o
problema, porque os que mexem com droga sdo os presidentes das gangues, entendeu? Os 01, os
02, costumam ser os porra-louca da vida, mexem com droga, t€ém que pichar muito, fazem umas
coisas erradas, num sei se para mostrar ‘eu sou o tal, eu sou o 01 da tal gangue, quem for mais do
que eu, que venha provar”.

(Grafiteiro).

Se € dificil para esses lideres romperem o pacto com ‘as flores do mal”, € preciso
atentar para uma outra lideranca mais sutil exercida pelos grafiteiros, a medida que sdo
admirados pelos pichadores como os portadores de uma solu¢cdo mais digna. Disse um
grafiteiro: ‘inverteu a minha expressdo, eu era pichador e depois eu comecei a me abrir a
outras coisas, a td me expressando de uma maneira melhor, eu vi que o grafite poderia me
levar a uma pessoa legal, até mesmo dentro da sociedade.” Depoimentos como esse t€ém

uma forca especial junto aos pichadores, especialmente criangas.

2.8  Os grafiteiros

‘Nao precisa explicar o grafite. Voc€ v€. E um ato de quebrar barreiras,
€ como uma viagem, como se estivesse em outro mundo.”

Reinaldo José Ribeiro, o Rey, monitor do Projeto Guernica

‘Para mudar essa opinido de pichador para grafiteiro
¢ a mesma coisa que atravessar um rio.”

Luzimar Andrade, o B4, monitor do Projeto Guernica

A passagem para o mundo do trabalho vai colher os jovens rapazes em um
momento de vida em que o seu ato cobra conseqiiéncias de maior responsabilidade. Para
aqueles dos bairros populares que fazem opcao pela escrita dos muros, o grafite aparece

como boa chance, tanto que as galeras pressupdem idade em média de 18 a 26 anos.
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Muitos sdo egressos da pichacdo, como explicita Luzimar Andrade, o ~ a, monitor
do Projeto Guernica: ‘o pichador € a primeira fase do grafiteiro. Para mudar essa opinido de
pichador para grafiteiro é a mesma coisa de atravessar um rio. Vocé€ tem que dar varias
bracadas”. Contudo, hd quem aborde a escrita das ruas diretamente pelo grafite.

Uma porcentagem alta € filiada ao movimento Hip-Hop. Seja como for, sdo os
grafiteiros, como os verdadeiros writers, os guardides da palavra desse discurso do qual nao
s eles, como também os pichadores, se nutrem.

O grafite vai projetar nas ruas grandes painéis, quase que invariavelmente
elaborados em uma acdo coletiva. Leonardo Oliveira, coordenador de oficina do Projeto
Guernica, diz que ‘o grafite € um lugar de convivio comum”.

Ali estdo as letras, agora mais trabalhadas, maiores, com perspectiva e fundo (o que
os grafiteiros chamam de ‘3D”), e um boneco, caricatura do membro do Hip -Hop, com
algum objeto como a lata de spray ou o revélver. As cores sdo fortes, com predominancia

do vermelho e do preto.

A imagem entra, mas o predominio mesmo € da letra. O que eu acho que define € o uso do spray a
mao livre, que eles ndo gostam de usar outro tipo de recurso. O bom grafiteiro, nesse conceito, é
aquele que usa bem a lata, que domina a lata, a grafia, domina letra, domina o alfabeto.

(Maria Luiza, coordenadora de oficina do P.G.)

Isso exemplifica a defini¢do de Baudrillard (1979) para o grafite: ‘tom os graffiti, é
o gueto lingiifstico que irrompe na cidade, uma espécie de rebelido dos signos”.

Essa € a imagem de um discurso que denuncia a violéncia, as drogas, a pobreza e a
miséria na ‘periferia” das grandes cidades, exalta a funcdo da juventude de protesto e
exortacdo a mudanca social e politica, corrobora 0 movimento dos negros, defende um
espaco para a contracultura, propde a desconfianca nas autoridades e a necessidade de luta
e resisténcia as formas de artes plésticas convencionais, de expressdo de si mesmo e de lago
social. Tudo isso constitui uma ideologia, que ndo € espontdnea nem autdctone. Em
depoimento a Rosvita Bernardes, numa pesquisa realizada em Sdo Paulo, o grafiteiro
Muricio Villaga afirma: ‘o graffiti € jornalismo, retrata o dia-a-dia e as angustias dos
cidaddos. E uma arte de protesto e ndo simplesmente decorativa” (Bernardes, 1991,p.60).

Luzimar Andrade, um dos mais antigos grafiteiros do Hip-Hop de Belo Horizonte
ainda na ativa, ha trés anos ganhou o primeiro prémio num concurso de grafite, com a frase:

‘Nao precisa ser violento pra ter moral na quebrada”. Morador da Cabana do Pai Tomads e
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monitor de uma oficina do Projeto Guernica no mesmo lugar, ele disse de uma posicao que

sustenta ha muitos anos:

E isso que eu prego na favela, é isso que eu prego também com os meninos. Eu tenho livre acesso
em qualquer lugar na favela pra andar. Poucas pessoas tém. Por que? Porque eu ndo sou violento e
porque eu procuro trabalhar em prol da comunidade. Essa semana mesmo eu vou pintar a Igreja.
(Luzimar Andrade, o B4, monitor de oficina do P.G.)

Diferentemente das pichacdes, o grafite ‘tenta um didlogo maior com as
instituigdes, [...] dialoga com um publico muito maior” (Piero, coordenador de oficina do
P.G.). A aproximacdo do grafite com a escola foi flagrada por Keith Haring, famoso
American Gradffiter, discipulo de Andy Warhol, numa entrevista a Folha de Sao Paulo em
1989: ‘0 graffiti passou a ser associado como uma atividade comunitdria, como um
trabalho levado a cabo por grupos de moradores ou alunos de uma escola” (Bernardes,
1991,p.59).

As galeras ou crews de grafiteiros sdo menores, geralmente em torno de trés
membros, podendo-se encontrar, contudo, grandes grupos, e também t€ém nomes e siglas.
Contudo, alguns como Carlos, aluno do P.G., preferem usar o termo ‘equipe”, ‘porque é
nosso, brasileiro”, o que ja denota a busca pelas raizes. Numa entrevista na TV Horizonte,
em 5 de julho de 2002, Thaide, famoso rapper de Sao Paulo, também declarou sua
preferéncia pelo termo ‘equipe”, ‘porque ‘gangue’tornou -se pejorativo’.

Observa-se a presenca de crews em todas as regionais de Belo Horizonte,
notadamente nos bairros populares, conforme a lista do ANEXO A.

Quanto a ordem de aparicdes na cidade, Luzimar Andrade, monitor do Projeto
Guernica, disse que o grafite Hip-Hop comecou primeiro em Belo Horizonte, e as
pichacdes vieram no seu rastro. A seqiiéncia parece ter sido inversa nas origens de Nova
York, mas o que importa € que a pichacdo € a face mais compulsiva e alienada do mesmo
movimento.

Participar de um grupo de pichac@o é mais facil do que de uma crew ou equipe de
grafiteiros.

A forca do grupo pode ser até a mesma, mas a intencdo do grupo de pichador é diferente da
intencdo de um grupo de grafiteiro. Para mim, [a diferenca] € o nivel de elaboracdo que se passa
pra poder fazer um grafite. A pichacgfo, o refletir dela é bem superficial, € mais sobre o perigo que
se esta correndo, mas a reflexdo em torno do grafite, além disso, tem toda a reflexio estética, do
fazer técnico. Eles tém de ter um pouquinho mais de maturidade, porque ¢ dificil ter um grupo de
grafite, pela experiéncia que eu vi 14 com os meninos. Essa coisa do grupo é uma coisa
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complicada, tem menino que tem dois anos que nio consegue se firmar num grupo, que ja passou
por todos.
(Maria Luiza, coordenadora de oficina do P.G.)

O ato coletivo do grafite envolve os participantes de uma galera e, as vezes, de
outra. Os cddigos de comunicagdo, ja existentes entre os grupos de pichacdo, aqui sdo
revisitados. A nocdo de territorio fica mais ténue que na pichacdo, mas ndo desaparece. Ha
uma interacdo entre pichadores e grafiteiros, cujas galeras devem mutuamente se respeitar,
mesmo estando geralmente o grafiteiro em posicdo privilegiada quanto a fama e ao
reconhecimento de mestria. Se, por um lado, um lider da pichacdo impde-se por sua
audécia e destemor, um grafiteiro consegue autoridade na demonstracdo de uma habilidade
maior e, principalmente, no discurso sobre a escrita das ruas. Assim, de cada uma das
partes deve haver respeito, embora o cddigo de regras, ndo escritas mas compartilhadas,
priorize o grafite em relacdo a pichagao.

Alguns jovens revelam que o contato com o grafite Hip-Hop e seu discurso
interrogaram a préitica da pichacdo, a ponto de ser possivel a eles abandond-la. A
transmissao do conhecimento sobre o discurso e a técnica deste grafite di-se nas ruas, feita
através dos mais velhos para os mais novos. Exige muito treino e repeticdo, de tal modo
que a automatizacdo do gesto adquire importancia primordial. Na verdade, a heranca da
Pop Art permite a repeticao infinddvel dos mesmos signos por diferentes autores e pelo
mesmo autor ao longo do tempo. Na maioria das vezes, a participacdo nesse movimento
estabelece uma tal submissdo as regras do grupo, com suas referéncias mundiais
globalizantes, que o sujeito faz copias e nada mais. Como plagiador, faz parte da cena, mas
ndo pode inventar nada sobre ela. Este € o impasse do sujeito que se empenha na busca de

uma escrita que seja um dizer.

2.9 Dom Quixote e o imagindrio nos grupos fechados

‘Dom Quixote identificou -se com personagens de romances de cavalaria,
mas ndo era por isso que era louco.[...] Prevaleceu nele

uma tnica identificacdo [...]. Por isso ele perdeu o juizo.”
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Paulo Sérgio Rouanet

Tem sido freqiiente tomar os sub-grupos de jovens como ‘tribos”. Foi Maffesoli
(2000) quem tentou aproximar a experiéncia das tribos primitivas dos grupos na sociedade
contemporanea. Para ele, hi um paradoxo observado no ‘vaivém constante que se
estabelece entre a massificagdo crescente e o desenvolvimento dos microgrupos que
chamarei ‘tribos™ (Maffesoli, 2000).

Este conceito de ‘tribo urbana” subjaz a todas as hesitagcdes em intervir sobre o
grupo de jovens pichadores ou grafiteiros, calcadas sobre um certo respeito a uma cultura
‘tribal” como se foss e autdctone, pura e ‘verdadeira”, no¢ao que ainda hoje € referida aos
primeiros habitantes de nosso pais. Seria preciso supor neles uma cultura bastante forte para
se auto-sustentar. José¢ Guilherme Magnani apontou a fragilidade dessa idéia, ao mostrar
que € impossivel a um grupo urbano ter uma cultura abrangente como a dos indios. O
sujeito na cidade grande move-se em distintos campos, em diferenciadas funcdes, freqiienta
diferentes identidades: ‘como o rapper que durante oito horas por dia € office -boy; [...] do
secundarista que nas madrugadas é pichador, e assim por diante” (Magnani,1992). O autor
analisa o uso indiscriminado, pela imprensa, da idéia de ‘tribo”, em geral associada com os
selvagens e desajustados, com o comportamento agressivo, contestatorio e ‘anti-social” dos
grupos e as prdticas de vandalismo e violéncia atribuidas a gangues de pichadores: ‘€ o
caso das pichacOes, que introduzem uma tensdo entre a natureza de seus protagonistas
(adolescentes em fase de auto-afirmagdo) e os danos que suas interven¢des produzem no
patrimdnio publico ou privado” (Magnani, 1992).

A idéia de tribo induz ao fechamento, mais do que se abre as oportunidades da
cidade. Quando Chamoiseau (1993) trabalha a questdo dos criollos na Martinica, ele
convida a descoberta de um mundo mais vasto, mais amplo de perspectivas, fazendo um
nitido esfor¢o para ndo totalizar o grupo em uma Unica significacdo: ‘4 cidade crioula
restitui ao urbanista que gostaria de esquecé-la as camadas de uma identidade nova:
multilingiie, multirracial, multi-histérica, aberta, sensivel a diversidade do mundo”
(Chamoiseau, 1993).

A cidade € constituida por multiplos estilos de grupos. Para Giddens (1995,p.75), o
ato de escolher um estilo de vida participa de uma modernidade tardia em que, mesmo sem

os balizamentos de tradi¢des, o sujeito € forcado a uma gama complexa de escolhas.
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E ai que o grupo tem sua funcdo maior. “Apds o periodo do ‘desencantamento do
mundo’ ( Enzauberung, em Weber), parece que agora assistimos a um ‘reencantamento’,
cujo cimento principal seriam as emocgdes e/ou sensibilidades vividas em comum”
(Maffesoli, 1987,p.34).

Mas, serd que os grupos da ‘periferia” ou dos bairros populares em torno da escrita
das ruas utilizam as chances que a contemporaneidade propicia e as possibilidades de
resolucdo dos dilemas da identidade? O problema € que, da maneira como acontecem, 0s
grupos de pichadores e grafiteiros podem ser uma promessa de redencdo quanto as
desigualdades sociais, tanto quanto podem agravar o problema. Ha algo de patético nisso, o
que Helena Abramo chamou de ‘distopia™ ‘a4 projecdo de um futuro e de um lugar pior do
que o existente. Um exercicio de critica, de dentncia, mas sem projetar um futuro melhor”
(Abramo, apud Costa, 1994,p.95).

A escrita das ruas, esse nome proprio jorrado em movimentos rapidos a guisa de
uma coreografia que implica todo o corpo, parece ser uma tentativa de amarragdo de pontos
da existéncia. A marca no muro € como o risco de um traco sobre a pelo do Outro, a parede
do Outro, a superficie cega de um Outro onipotente, um Outro-cidade que ndo precisa dele
e que nao manifesta o seu desejo por ele.

O Outro € a superficie vertical da cidade, como algo que se interpde ao olhar e
limita o alcance da perspectiva e do movimento. O vazio dos muros € aqui tomado como o
branco da indiferenca.

Qual € a outra cena do risco nessa empreitada? O sujeito tenta um corte sobre o
Outro opaco, mas, ndo é um corte que produz mudangas significativas. Pouco podera criar
na arte ou inventar de si. O discurso da pichacdo e do grafite, em circuito mundial com
regras proprias, ja traz embutido um arcabouco moral. Os jovens sonham com o
reconhecimento hegeliano do Outro, a exemplo de um Basquiat, mas sdo fadados ao
anonimato do underground.

E legitimo que jovens se rednam em grupos e que se dediquem ao desenho e 2
pintura. Podemos, contudo, interrogar essa atividade de grupos de jovens que prescinde da
presenca feminina, das criangas, dos velhos, dos adultos. Eles estdo sds, ao sair no seu risco
a noite, tendo por companhia a violéncia que acontece a revelia do sono da cidade. Isso

evoca a obra de William Golding, O Senhor das Moscas, onde meninos do sexo masculino,
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ndufragos numa ilha deserta, t€ém que se haver sozinhos com seu préprio destino e, nessa
falta de mediadores, provocam crueldades desenfreadas (Golding, 2003).

Percebe-se um investimento grande da parte destes jovens, alguns deles podendo ser
distinguidos em suas comunidades como politicos, ou como aqueles que tém preocupacoes
com a vida sociopolitica cotidiana. Maria Rita Kehl (2000) diz de um ‘esforco
civilizatério”, baseando sua afirmativa na andlise do grupo rap dos Racionais MC’s — de
grande sucesso em Sao Paulo e em muitas cidades do Brasil — e na platéia de ‘manos” que
gravita em torno deles. ‘O tratamento de ‘mano’ ndo € gra tuito. Indica uma intencdo de
igualdade, um sentimento de fratria, um campo de identificacdes horizontais, em
contraposi¢do ao modo de identificacdo vertical, da massa em relacdo ao lider ou ao idolo”
(Kehl, 2000,p.212).

Kehl (2000) faz uma associa¢do entre a capacidade dos rappers de expressar o
sentimento de desamparo dos jovens da periferia urbana e as transformacdes acontecidas na
sociedade contemporanea com a fun¢do paterna. O Brasil, tradicionalmente, ja se considera
orfao de pai, desde as circunstancias de sua colonizagdo. Além disso, a figura do pai

onipotente hoje é questionada, fazendo-se necessdrio um novo pacto civilizatdrio.

Como sustentar, na expressdo de Jacques Ranciere, a ‘letra 6rfa”, as novas formas de linguagem
produzidas nas trocas horizontais e que tentam comunicar, de um semelhante a outro, experiéncias
que facam sentido, que produzam valor, que sugiram um ‘programa minimo” de rentuncias
necessdrias para sustentar uma ética da convivéncia?

(Kehl, 2000,p.217)

Segundo a autora, para evocar o pai — ‘Um significante capaz de abrigar uma lei,
uma interdicdo ao gozo” — o lider dos Racionais, Mano Brown, usa Deus. ‘Deus é
lembrado como pai cujo desejo indica ao filho o que € ser um homem” (Kehl, 2000,p.223).
A outra op¢ao € fazer um apelo ao Outro como parceiro na construcio de outras referéncias
que ndo a do crime ou a do consumo. E verdade que a cumplicidade entre os ‘manos”
permite que se engane o pai, que se vivam experiéncias ndo-autorizadas, o que, em ultima
instancia, funciona para revelar a fratura do pai. De qualquer modo, ‘€ a circulagdo
libidinal entre os membros da fratria que produz um lugar de onde o sujeito se vé” (Kehl,

2000,p.230). Tanto que ocorre um ‘Ssegundo batismo” no grupo de adolescentes e jovens,
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quando o sujeito recebe um novo nome, um pseudonimo que vem para selar uma unido em
torno de um ideal que visa funcionar como o trago do Pai.

Mas, no zelo desse processo, s6 os semelhantes podem entrar no grupo: é a
fundacdo na igualdade determinada pela cor, pelo sofrimento de injusticas, pela pobreza,
pela idade, pelo sexo. Do lado de fora, ficam os que eles odeiam. ‘Neste ponto, estd em
causa o limite deste esforco civilizatorio dos rappers: a emancipagdo que eles propdem aos
manos corre o sério risco de esbarrar na segregacdo que eles proprios produzem, ao se
fecharem para tudo e todos que diferem deles” (Kehl, 2000,p.214).

Quanto aos grafiteiros, mesmo que sua comunidade exija de cada sujeito maior
elaboracdo do que os agrupamentos em torno da pichacao, ainda se observam os problemas
decorrentes de um certo hermetismo no grupo. A psicandlise j4 alertava, com Freud (1921),
sobre as dificuldades decorrentes nas identificacdes imagindrias que tendem a proliferar nos
grupos, agravadas na mesma proporcao em que esses se fecham. Para ele, a identificacao é
estrutural. Estd na génese da constituicdo do sujeito, pois a relacdo com o Outro é fundante
dos processos que ddo estatuto ao corpo em seu estar no mundo: ‘€ a mais remota
expressao de um laco emocional [ligacdo sentimental] com outra pessoa” (Freud, 1921). Ao
passar pela identificagdo, o Homem, como sujeito, toma lugar como aquele que porta a
palavra. Contudo, se as formacdes imagindrias da identificacio ganham terreno e permissao
do grupo para se alastrarem, o sujeito pode restar anulado. O amdlgama contém riscos. Para
Freud (1921,p.133), ‘{a identificacdo] € ambivalente desde o inicio; pode tornar-se
expressao de ternura com tanta facilidade quanto um desejo de afastamento [eliminacdo] de
alguém”.

Dai ser tdo delicada a posi¢do do sujeito uma dedicag@o exclusiva a irmandade, aos
‘manos”, a idéia de solidariedade irrestrita e de fraternidade amorosa. Nao s6 ha uma
impossibilidade estrutural para que ele se mantenha indefinidamente nessa proposta, como
os riscos sdo grandes quanto as vicissitudes no trilhamento de seu proprio desejo. J4 € bem
conhecida a elaboracao freudiana segundo a qual o sujeito, no grupo, faz atos que ndo faria
se estivesse sO. Trata-se do problema que acomete de modo doentio os membros de um
grupo em relacdo as identificacdes. ‘Reivindica nossa atencdo o perigo de um estado de

coisas que poderia ser chamado de ‘pobreza psicolégica dos grupos”. Esse perigo € mais
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ameacador onde os vinculos de uma sociedade sdo principalmente constituidos pelas
identifica¢des dos seus membros uns com os outros” (Freud, 1980d).

Além disso, em toda a obra de Freud encontramos referéncias a cruel agressividade
inerente a condi¢do do ser falante, como quando ele cita a expressdo latina Homo homini
lupus, o Homem é o lobo do Homem (Freud, 1980e). No artigo sobre ‘O Eu e o Isso”, ele
aponta como essa corrente agressiva ganha forca na identificagdo. Os membros do grupo se
irmanam para dirigir o impulso guerreiro aos que ndo pertencem ao grupo: ‘€ sempre
possivel unir um considerdvel nimero de pessoas no amor, enquanto sobrarem pessoas para
receberem as manifestacdes de sua agressividade” (Freud, 1980d).

De fato, na vertente do grafite dos guetos de Nova York, hd tracos de agressividade,
ainda mais se nos lembrarmos da referéncia ao Demonio. Por que haveria alguém de tomar
o Mal como substituto do Pai poderoso de outrora, se ndo percebesse esse pai como
degradado? Quem ocupa seu lugar € a figura da crueldade, da agressividade e do ddio. Ora,
Freud, em seu texto sobre a pulsdo e seus destinos, alerta que ndo podemos tomar o 6dio
apenas como o avesso do amor. O 6dio contra o outro aparece toda vez que a imagem de si
vacila (Freud, 1980f).

Além disso, o grupo manifesta um sentimento de estranheza em relagdo ao que ndo
lhe pertence. Reunidos em galeras, crews e equipes, que se fundem internacionalmente e se
globalizam, e se totalizam sob a égide de um discurso que se afirma como universal, esses
jovens se valem da identificacdo e da unido por meio do amor.

Mas, nessas condi¢des, ganha alento o narcisismo, 0 apego a auto-imagem € a
rejeicio a qualquer diferenca. E o que Freud chamou de ‘harcisismo das pequenas
diferengas’™ quanto mais o amor os une, mais dirigem a agressividade para os que lhe
parecem diferentes. Isso desmonta um dos enunciados do discurso do Hip-Hop, que prega a
ndo-violéncia, e traz a contradi¢cao aos grupos.

Isso ndo significa que ndo deva haver grupos numa sociedade, mesmo porque o
sujeito sO se realiza na relagdo com o Outro. O problema estd em desconhecer o risco das
ilusdes imagindrias ou negar as possibilidades do sujeito, fazendo com que ele se permita
amarrar por um grupo em uma ilusdria identidade unica. Como se fosse a sociedade holista
de que fala Velho (1994,p.99), onde o sujeito ‘€ englobado pelo cla, linhagem, tribo [...] e a

memoria socialmente relevante é a da unidade ‘encompassadora”™. Ele considera ‘a adesao
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vigorosa e militante a uma ordem de valores, religiosa ou ndo”, uma das escolhas do sujeito
entre vdrias outras para lidar com a ambigiiidade moderna de diferentes configuracdes de
valores.

Para ficar ainda no campo das Ciéncias Sociais, € tomando desse autor a idéia de
memoria e projeto, podemos inferir que ele percebe a inexeqiiibilidade de uma identidade
forjada, sem reconhecer a importancia da biografia e da memoria do sujeito: ‘a trajetria do
individuo passa a ter um significado crucial como elemento ndo mais contido mas
constituidor da sociedade.[...] O psiquismo individual €, nesta vertente, o foco privilegiado
de significados” (Velho, 1994,p.100). Por outro lado, o sujeito € aquele que faz projetos,
ou seja, uma antecipacdo no futuro em relagdo a trajetdria feita. Para Velho (1994,p.101),
‘a memoria e o projeto individuais sdo amarras fundamentais [...] na constituicdo da
identidade social”. A psicandlise tem outro enfoque, mas certamente referenda a idéia de
que os pontos percorridos na trajetoria do sujeito, os trilhamentos (bahnung) de sua vida
psiquica (Freud, 1980g), ndo podem ser anulados ou negados.

Muitos jovens escritores das ruas estdo imersos na busca da verdade. Interrogar o
discurso dessa busca equivale a trabalhar as identificagdes que escamoteiam o sujeito,
quando o sentido poderd perder consisténcia. Entdo, o sujeito fard sua passagem por ‘tsse
barulho de espelhos que se quebram num estilo” (Lacan, 1970-1971).

E interessante o depoimento de um monitor do Projeto Guernica, que, jd tendo feito
um corte sobre a identificagcdo maciga que o aprisionava ao grupo de grafiteiros, revela sua
disposi¢do em ndo acreditar mais na consisténcia da identidade. Ele disse: ‘eu gosto de
pao-de-queijo hoje e ndo sei se vou gostar o resto da vida”. E continuou: ‘vou te dizer uma
coisa; dizer ‘sou grafiteiro’ estd pouco para mim; nao sei mais quem sou’.

Esta impermanéncia descortinada, que convoca o sujeito a um trabalho mais atento
do que a obedi€ncia cega ao Outro, bordeja o conceito de ‘estilo” da psicandlise. Aqui nao
se trata de um modo de ser, nem mesmo das variadas vestimentas imagindrias e narcisicas
do ser. Ha que buscar a etimologia em Cicero, do latim stilus ou stylus, significando certa
abundancia de palavras que a pena deve suprimir e, por extensdo, o trabalho de escrever. E
também uma ponta, uma varinha ou ferro pontudo com que se escrevia nas tdbuas
enceradas (Houaiss, 2001). A partir dai, podemos conceber o estilo como aquilo que se

obtém apds a decantacdo do excesso da identidade imagindria, e mesmo das palavras, até
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chegar a um minimo ao qual se pode reduzir todo o processo da constituicdo do sujeito e
que dé conta de dizer o saber construido por ele.

Assim, mesmo que um jovem sujeito possa identificar-se com um ‘estilo de vida”,
como o do Hip-Hop, ou aderir a um estilo de uma escola de arte, como, por exemplo, o
grafite de Nova York, ele terd que se haver com a busca desse estilo que passa pelas
identificacdes, mas ainda vai além delas.

Se esse passo ndo for dado, haverda uma fixacdo naquilo que Sérgio Rouanet, em

artigo do Caderno Mais! da Folha de Sdo Paulo, de 2001, chamou de quixotismo.

Em nossa época aparentemente tdo prosaica o quixotismo esta ganhando terreno.[...] Para Dom

Quixote, o vulgo podia conhecer o mundo sem mediacgdes.[...] A realidade ndo era nada, o
sujeito era pouca coisa, a identidade era tudo. O mundo nédo se dava a conhecer diretamente,
como para os empiristas, nem era produzido pelo préprio sujeito, como para os idealistas, mas se
objetivava a partir de uma instincia transcendental, a identidade. (Rouanet, 2001,p.16)

O autor evoca o mecanismo da identificagdo, conceito freudiano, como o que
permite a construcdo da identidade. Ao nos brindar com Dom Quixote, de Cervantes, alerta
para a tendéncia contemporanea de exacerbamento de uma identidade, quando se constata
em muitos grupos que ‘Os seres humanos deixaram de dialogar enquanto sujeitos e
passaram a se confrontar enquanto negros, judeus, mulheres ou homossexuais” (Rouanet,
2001). Pichadores, grafiteiros ou membros de Hip-Hop, poderiamos acrescentar, e a lista
ainda teria muitos exemplos. O risco da inflagdo imagindria € o aumento do sofrimento e do

adoecer psiquico.

Dom Quixote identificou-se com personagens de romances de cavalaria, mas ndo era por isso
que ele era louco. Todos nés nos identificamos em algum momento com heréis de histérias em
quadrinhos, de livros juvenis ou de filmes. Mas fizemos também outras identificacdes, que
resultaram em vdrias identidades, e nossa personalidade ¢ um equilibrio negociado entre elas.
Com Dom Quixote néo foi assim. Prevaleceu nele uma tnica identificacdo, feita com apenas um
grupo de referéncia, a comunidade imagindria dos cavaleiros andantes. Em conseqiiéncia, sua

personalidade reduziu-se a essa identidade. Por isso ele perdeu o juizo (Rouanet, 2001:16).

E verdade que a identidade firmada no propésito do estilo do grafite é bastante
diferente de outras ligadas ao trdfico e consumo de drogas, a malandragem ou ao
banditismo. O que exige aten¢do é o fato de que o movimento do grafite ser intenso o

suficiente para polarizar o investimento de alguns, de forma a haver uma inflacdo
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imagindria. Nesse caso, o ato do sujeito leva ao pior, e o grupo pode desenvolver uma
tendéncia enlouquecedora e destrutiva, impedindo o trajeto de seus membros. O sujeito
pode até realizar o propdsito de dominio de um estilo do ‘movimento” do grafite, mas o seu
risco é o de permanecer numa repeticao infinita e ndo aceder a uma escrita da sua verdade,

a esse ponto que seria, em Ultima instancia, a inven¢do de um estilo préprio.
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CAPITULO 3

POLITICA, PODER PUBLICO
E ESCRITORES DAS RUAS

“Tipo isso que o Projeto Guernica € pra mim: tdo profundo quanto seria traduzir
uma arte de Picasso na tradu¢do de um quadro de um analfabeto.”

Wemerson da Silva, monitor do Projeto Guernica

Tendo j4 percorrido os meandros que dizem da forca da pichacdo e do grafite na
contemporaneidade, tanto pela via da arte quanto pela eficidcia do movimento social gerado
nos Estados Unidos, examinaremos, neste capitulo, a rea¢do do poder publico a essa
manifestacao.

Para isso, € preciso buscar no poder legislativo o que estd em vigor a esse respeito,
tanto no nivel federal quanto no municipal, referente a Belo Horizonte. Também vamos

percorrer, de um modo um tanto ou quanto aleatdrio, algumas propostas, em cidades do
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Brasil e do exterior, dirigidas aos escritores de rua, seja na linha da repressdo, seja na
vertente da educacdo.

Essas informacOes poderdo situar o caso que nos interessa, que € o Projeto
Guernica, da Prefeitura de Belo Horizonte, que se mantém como um “Espaco de Estudo e
Pesquisa sobre a Pichacdo e o Grafite de Belo Horizonte”. E entdo que analisaremos a sua
proposta tedrica, a sua metodologia e os seus resultados, por meio da palavra dos

entrevistados.

3.1  Asleis sobre a pichagdo e o grafite

“E uma parte ruim porque a gente perde noite, uma hora a policia pega,
e a gente toma porrada e € pintado da cabega aos pés.”

Grafiteiro entrevistado, ex-pichador

O poder legislativo € rigoroso em relacdo a escrita das ruas, seja a pichacdo, seja o
grafite, considerados danosos e apenas aceitdveis quando autorizados pelo proprietario do
imével.

No Brasil, essa atividade € regida pelo Decreto n. 3.179, de 21 de setembro de 1999,
que dispde sobre a especificacdo das sangdes aplicaveis as condutas e atividades lesivas ao
meio ambiente, incluindo-se ai as regras juridicas de uso, gozo, promogdo, protecdo e
recuperagdo do meio ambiente. Nele, hd um artigo claro e inequivoco sobre o tema,

estabelecendo um alto valor de multa em dinheiro.

Secdo IV : Das Sangdes Aplicaveis as Infragdes contra o Ordenamento Urbano e o Patrimonio
Cultural

Art. 52: Pichar, grafitar ou por outro meio conspurcar edificagio ou monumento urbano: Multa de
R$ 1.000,00 (mil reais) a R$ 50.000,00 (cingiienta mil reais).

Paragrafo unico. Se o ato for realizado em monumento ou coisa tombada, em virtude de seu valor
artistico, arqueolégico ou histérico, a multa € aumentada em dobro.
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A redagdo desse decreto € condizente com a concepgdo de protecao ao patrimdnio
cultural e histérico e a paisagem urbana, bem como com a prote¢do a propriedade privada,
podendo se prestar a fornecer o rumo a ser seguido pelos cidaddos. Contudo, a san¢do
torna-se dificil de aplicar, se considerarmos o baixo poder aquisitivo da maior parte dos
pichadores e grafiteiros que participam do movimento da escrita das ruas. Depoimentos nas
entrevistas dizem da experiéncia de meninos de idade menor que 18 anos — faixa tipica da
pichacdo — flagrados por policiais. Segundo alguns, como ndo podem ser presos nem
autuados, freqlientemente recebem o castigo pelas maos dos policiais, que os ameacam,
batem neles ou picham seu corpo com o spray apreendido. Mas essa nao € uma reacdo
uniforme. Os grafiteiros que tém um discurso articulado a uma concepg¢do de fungdo social
comumente conseguem convencer os policiais de suas boas inten¢des e, geralmente, ndo

sdo autuados nem punidos, sendo apenas impedidos de continuar o seu trabalho.

A policia para vocé na rua e af: ‘vocé tem autorizacgio disso?”, ‘hdo, ndo tenho, mas eu nd o estou
pichando, ndo estou poluindo, ndo estou querendo pregar meu nome pra ninguém, eu estou
fazendo isso aqui pra embelezar de certa forma ou até pra mim mesmo, entendeu?”’ Falo quem eu
sou na verdade, porque que eu estou fazendo isso e nunca me prenderam. (Felipe, grafiteiro)

O detetive Classe Especial, Arley Dias do Amaral, do SESP, Policia Civil, revelou
que, no periodo em que foi encarregado de fazer um mapeamento da situagdo da pichagdo
em Belo Horizonte e da repressdo a ela, até 1998, sistematicamente convocava os pais para
lhes entregar os filhos capturados em flagrante, informa-los da caracterizagdo do crime e
aconselhd-los a um maior controle sobre os filhos. Essa conduta também € seguida pelo
Delegado Chefe do Departamento de Protecdo a Crianga e ao Adolescente da Secretaria de
Estado de Seguranca Publica, Dagoberto Alves Batista, ambos entrevistados pelos
Coordenadores do Projeto Guernica (Documentos do P.G.).

Contudo, hé relatos de jovens de idade maior que 18 anos, a quem foi aplicada
multa de R$ 1.000,00 pelo flagrante de grafitagem, e alguns ainda tiveram aberto processo
legal, com inquérito, conforme a previsdo da lei. Alguns pichadores e grafiteiros relatam
experiéncias de terem sido presos no flagrante da atividade de pichag¢do, mas, nesses casos,
costuma haver associagdo com outras infracdes mais graves, envolvendo lideranga de

gangues para atos de agressoes, furtos ou envolvimento com drogas.
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Uma noticia da Prefeitura Municipal de Curitiba, da Secretaria da Comunicacao
Social, publicada em 24/09/2002, informa que ‘guardas municipais detiveram na
madrugada [...] quatro jovens que estavam pichando o Viaduto do Capanema. [...]*Vamos
checar os antecedentes deles e instaurar procedimento por dano qualificado’, diz o delegado
[...]. ‘Se ndo houver mandato de busca contra eles, os pais ou responsdveis serdo chamados
e eles serdo liberados, mas terdo que ser apresentados ao juiz dentro de um meés’”

(Disponivel em www.curitiba.pr.gov.br, acesso a 7nov.2002).

Também no Cdédigo Penal, a pichagdo e o grafite sdo caracterizados como crime e
sujeitos a prisdo ou multa, no famoso artigo 163 do Decreto-Lei n. 2.848, de 7 de dezembro

de 1940, conhecido por muitos grafiteiros:

Parte Especial/ Titulo II: Dos Crimes Contra o Patriménio / Capitulo IV : Do Dano
Dano. Art. 163 — Destruir, inutilizar ou deteriorar coisa alheia: [...] Grafitagem.

Pena — detencio, de 1 (um) a 6 (seis) meses, ou multa.
Por essa lei, o tempo de prisdo e a multa podem aumentar conforme a relacdo do

local danificado com o patrimdnio ou se o prejuizo infringido for julgado grande:

Dano qualificado. Pardgrafo inico — Se o crime € cometido: III — contra o patrimdnio da Unido,
Estado, Municipio, empresa concessiondria de servigos publicos ou sociedade de economia mista;
obs.dji: Grafitagem; I'V- por motivo egoistico ou com prejuizo consideravel para a vitima: obs.dji:
Art. 167; Grafitagem.

Pena — detencdo, de 6 (seis) meses a 3 (trés) anos, e multa, além da pena correspondente a
violéncia.

Ainda nessa parte do codigo, hd o artigo 165, que cita a grafitagem como um ato de
deteriorar coisa tombada, com previsdo de detencdo e multa, e o artigo 167, que faz a
ressalva de que a acdo penal somente se procederd mediante queixa. Ora, dificilmente ha
queixas nas delegacias pela pichacdo. Embora os proprietarios dos imdveis se indignem
contra essa escrita nos muros, comumente véem a policia como impotente para resolver o
problema.

Um Projeto de Lei Federal, de 2002, n. 6.935/02, tenta adicionar dispositivos a este
decreto, para restringir a margem de interpretacdo que possa favorecer a pichagdo e o
grafite. Onde se 1€ no art. 163 ‘destruir, inutilizar, deteriorar ou conspurcar coisa alheia”,
esse projeto propde acrescentar, em um pardgrafo unico, ‘tcom o emprego de qualquer tipo

de tinta, piche, ou produto semelhante”. O deputado proponente justifica que ‘a sociedade
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estd perplexa, estarrecida ante o fendmeno da pichacdo, que se vem agravando, haja vista a
agressividade da conduta e os prejuizos cada vez mais elevados”.

O Conselho Nacional de Prevencdo do Crime lancou, em 2002, uma orientacdo
especifica para o problema intitulada ‘Grafiteiros — em geral, o primeiro sinal de
problemas”. Por meio dela, instrui a populacdo para ‘telacionar para as autoridades todo o
vandalismo dos grafiteiros para que a lei seja executada”, para fazer a limpeza da édrea
pichada ou grafitada o mais rapidamente possivel, e outras medidas no sentido de impedir
ou coibir a escrita nos muros.

Quanto ao disposto pelo Municipio de Belo Horizonte, ha duas leis recentes. A

primeira € a Lei 5.998, de 14 de novembro de 1991:

Proibe a Pichag¢do de Muros Urbanos em Belo Horizonte e Prevé Multa por seu Descumprimento.
Art. 1° - E proibida a pichacio de muros urbanos em Belo Horizonte, salvo autorizagio do
proprietario do imével.

Art. 2° - o descumprimento do disposto nesta Lei importard em multa, a ser fixada entre 20 (vinte)
e 200 (duzentas) UFPBHs (Unidades Fiscais Padrdo da Prefeitura de Belo Horizonte).

Essa lei, embora severa quanto a sancdo imposta, deixa duvidas quanto a
interpretacdo do que € a pichacdo. Caberia ao poder executivo decidir se o grafite estd ai
incluido, ou outras formas de escrita das ruas. Também deixa a descoberto os outros locais
de pichacdo além dos muros, como cacambas, portas, portdes, trens, Onibus. Uma segunda

veio tentar resolver o impasse: a Lei n. 6.995, de 22 de novembro de 1995.

Proibe a Pichagio no Ambito do Municipio

Art. 1° - Fica proibida a pichacdo de muros de vedacdo, fachadas cegas de edificios, monumentos,
veiculos, drvores e equipamentos urbanos, paredes externas de prédios, igrejas e templos.
Paragrafo tnico — Para os fins desta Lei entende-se por:

I — pichacdo, o ato de inserir desenhos obscenos ou escritas ininteligiveis nos bens méveis ou
iméveis previstos no caput, sem autorizag¢do do proprietario, com o objetivo de sujar, destruir ou
ofender a moral e os bons costumes.

Longe de esclarecer, contudo, essa lei, que hoje estd em vigor em Belo Horizonte,
veio deitar sombras sobre a definicdo da pichac¢do, uma vez que ndo contempla os desenhos
ndo-obscenos, nem as escritas inteligiveis, nem outros objetivos visados pelos autores,

como as finalidades sociais do Hip-Hop.
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No entanto, a lei, principalmente o artigo do Cédigo Penal, serve como uma baliza
para os pichadores e grafiteiros. Um dos monitores do Projeto Guernica, um ‘dinossauro”,
como sdao denominados os da primeira geracdo do grafite, disse que carrega na mochila o
artigo para mostrar aos meninos que encontra, a fim de desestimuld-los de atos que lhes
rendam confronto com a policia.

O Projeto Guernica tem tido oportunidade de conversar com os vereadores que se
interessaram em legislar sobre o tema. A primeira foi a vereadora J6 Moraes (PCdoB), em
1999, quando promoveu um concurso de grafite e deu suporte a criagdo da Associacao
Metropolitana de Grafiteiros, que se constituiu em 2000.

Um trabalho proficuo deu-se com o vereador Tarcisio Caixeta (PT), engenheiro que
examinou a polémica questdo da escrita das ruas em profundidade e abriu o debate com a
equipe do Projeto, especialmente com os grafiteiros, na época em que era um dos relatores
do Cédigo de Posturas do municipio. Dai se concluiu pela ndo inclusdao do tema no Cédigo,
dada a inadequacdo de qualquer tentativa em padronizar a escrita das ruas. O Cddigo,
assinado em 2003, veio colocar parametros para a comunicac¢do visual nas ruas, inclusive
em out-doors, placas, letreiros de lojas, faixas etc.

Além desses, houve um didlogo com o vereador Roberto Carvalho (PT), em 2002.
Em todos os contatos realizados, concluiu-se que ndo seria interessante a criacao de leis no

momento, mas, sim, envidar esforcos na inven¢do de uma politica.

3.2 Propostas do poder publico em algumas cidades

‘Por que ha pichacdo? O que é que estd escrito? Qual o sentim ento
que querem demonstrar e que a gente hoje ndo entende?”’

Ex-Prefeito Célio de Castro, em citacido de José Flavio Gomes

Nos ultimos anos, tém surgido projetos geralmente voltados para jovens e para sua

escrita das ruas — a pichacdo e o grafite —, uns desenvolvidos por organiza¢des nao-
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governamentais € outros, dentre os quais selecionaremos alguns, pelos governos
municipais.

Observa-se uma tendéncia do poder publico das cidades brasileiras de desenvolver
projetos com o objetivo de transformar o pichador em grafiteiro. A idéia € que ele possa
abandonar os atos de pichacdo, considerados de vandalismo, e dedicar-se a um grafite com
contetido ideolégico moral e uma perspectiva profissional maior. Para isso, exalta-se o
grafite como arte jovem popular ou como elemento do Hip-Hop, e o Hip-Hop como
manifestagdo genuina dos jovens ditos da ‘periferia”. Por um lado, atende -se com isso a
demanda dos jovens de escrever nos muros e fazer imperar na cidade a sua estética. Por
outro lado, os problemas dessa concep¢do sdo muiltiplos, sendo o primeiro deles a
transformacdo da cidade em um grande bloco de rascunho no qual criancas, adolescentes e
jovens iniciantes na arte do grafite se exercitam, o que pode redundar em um aumento do
choque visual para a comunidade maior. Um outro problema surge quando um 6rgao
publico oficializa o grafite, gerando um equivoco de uma suposta promessa de
profissionalizacdo, quando se sabe que, mesmo no grafite do tipo Hip-Hop, sdo muitos os
pretendentes e poucos 0s que obtém éxito de ordem econdmica.

Assim, a Prefeitura de Recife (PE), em marco de 1999, acatou uma proposta
redigida por escrito, do grupo Subgraf, de quatro artistas plasticos e designers, intitulada
Projeto de Capacitagdo Técnica em Graffiti, e implantou um programa, segundo o qual
esse grupo ministrava um curso de 23 horas sobre grafite para jovens durante uma semana,
incluindo a confeccdo de grafites em muros cedidos pela Prefeitura. Esse projeto ndo
contempla a formagdo de jovens ao longo do tempo, ndo interroga ou questiona a escrita
das ruas e atribui ao poder publico a funcdo de determinar os locais para o grafite. No
entanto, € interessante e inovador por colocar juntos saberes diferentes, como as artes
plasticas e o grafite dos ‘escritores de rua”.

Em Belém do Pard, numa realizacao de diversos 6rgaos da Prefeitura, foi langado,
em 2001, o Projeto Cores de Belém. O texto de um livro publicado pela Secretaria

Municipal de Educagdo diz que

o Projeto se ergue, inicialmente, re-significando a leitura dos grafismos impressos nos muros da
cidade [e que,] tendo em vista o alto indice de jovens envolvidos com turmas de pichadores,
[constatou-se] a necessidade de uma acdo para a juventude. [Relaciona as gangues e galeras com
as] formas de exclusdo social a que a populacdo estd submetida. [O ponto alto é a proposta de
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pesquisa e levantamento de problemas, para] investigar [...] as relagdes entre a produgdo e o
expectador das ac¢des da pichagdo e/ou grafitagem. (Santos, Moreira e Sousa, 2002)

Contudo, embora se disponha a articulacdo de questdes entre os grupos de jovens e
dos grupos com a populacdo maior, ndo visa a abertura para outras alternativas. Concentra
o seu objetivo na ‘valorizacdo da arte grafite e do artista grafiteiro”, o que justifica sua
participacdo na criacdo da Associagdo Metropolitana de Grafiteiros, e sua ‘agdo nos muros
e com o movimento, num processo continuo, [que] aperfeicoard cada traco que, antes,
apenas poluia nossa cidade” (Santos, Moreira e Sousa, 2002).

A Prefeitura de Blumenau, cidade de Santa Catarina, colocou em seu site, em 2002,
a formatacdo do Projeto Grafite, em que a apresentacdo, os objetivos e a justificativa sao
idénticos aos do Projeto Guernica de Belo Horizonte, ja exposto em site desde o ano 2000.
Contudo, embora a argumentacio seja a mesma, a proposta € radicalmente diferente, uma
vez que visa apenas a pintura de muros cedidos pela prefeitura aos grafiteiros durante a
festa tradicional da cidade, a Oktoberfest. Nesse caso, a prefeitura atende a uma solicitacdao

do movimento dos escritores de rua, mas se abstém quanto a uma politica continuada sobre

a questao na cidade (Disponivel em <www.blumenau.sc.gov.br/juventude/projetos/grafite>.
Acesso a 5.n0v.2002).

A Prefeitura de Jandira (SP) langou o Projeto Art’s, resultado de uma reunido do
Prefeito com grafiteiros, pichadores e skatistas, envolvendo a grafitagem de muros da
estacdo de trem da Companhia Paulista de Trens Metropolitanos (CPTM) e do Posto
Cidadania 24 horas, no centro da cidade, sendo estendido para bairros da cidade. Essa é
uma concessdo demasiado ampla, que pressupde, inclusive, uma carteirinha fornecida pela
Prefeitura, podendo a principio gerar situacdes conflituosas em relacio a lei. Mas exige-se
uma contrapartida interessante, referente a defesa do patrimdnio publico e a cursos de

profissionalizacdo  (Disponivel em <www.jornaldagente.com.br/JornaldaGente/ed54/

noticias/ed54-jandira%?20grafite.htm>. Acesso a 5.nov.2002).

Em algumas cidades, detectam-se projetos voltados principalmente para a seguranca
publica, tomando a vertente da caracterizagdo da escrita das ruas como crime, conforme

ndo sO a lei brasileira, mas a lei dos paises em geral. Como exemplo, citaremos aqui as
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cidades de Nova York, trés do Estado de Sao Paulo — a capital de Sao Paulo, Sorocaba e
Sado José dos Campos — e Brasilia.

Na cidade de Nova York, estava em vigor, em 2000, um programa denominado
Tolerdncia Zero. Desde antes, em 11 de julho de 1995, o prefeito estabeleceu uma forca
tarefa, a Anti-Graffiti Task Force, destinada a examinar o problema do graffiti na cidade, e,
entre outras fungdes, identificar os programas da cidade sobre o assunto, fazer pesquisas e
propor um programa anti-graffiti. Esta forca-tarefa teve por base a teoria da ‘Janela
Quebrada”, “Broken Window”, segundo a qual uma desordem vaga e aparentemente pouco
ofensiva, se ndo cuidada, contribui para o aumento da criminalidade. Anti-Graffiti Task
Force constituiu a subsecdo 1 do artigo (title) 10, § 117 do New York City Administrative
Law Code, que dispde sobre a aquisi¢do, a venda, o porte e o uso de latas de spray,
estabelecendo multa de até 500 ddélares ou prisdo por um prazo de até trés meses. A
subsecdo 2 do mesmo artigo estabelece uma recompensa de 500 ddélares a quem fornecer
informacdes relativas a esse tipo de crime (Disponivel em <home.nyc.gov/html/nograffiti>.

Acesso a 5ag02003)>.

Em Sorocaba, a Prefeitura lancou, no dia 11 de setembro de 2002, a idéia para
elaboragdo do Plano Municipal Integrado de Seguranca, segundo a qual a pichacdo ¢é
considerada crime organizado. E, entdo, proposta a concentra¢io em uma tnica delegacia
de todos os casos de pichacdo; com isso, ‘Serd possivel, por meios técnicos, identificar as
acoes em grupo e enquadri-los como criminosos organizados” (Jornal ‘Cruzeiro do Sul”,

Sorocaba, Sdo Paulo, disponivel em <www.cruzeironet.com.br>. Acesso a 12set.2002).

A Prefeitura da Cidade de Sdo Paulo instituiu uma lei, em 2000, que obrigava os
donos de imdveis pichados das Avenidas Santo Amaro, Sdo Gabriel e Radial Leste a pint4-
los em 15 dias; a multa variava de R$15,21 até R$1.876,27. A area havia sido escolhida
como um projeto piloto, mas a lei tornou-se impopular e invidvel (Jornal ‘O Estado de Sdo

Paulo”, disponivel em <www.jt.estadao.com.br/editorias>. Acesso a 7nov2002).

Também visando a limpeza da cidade, a Prefeitura de Sdao José dos Campos, por
meio da Secretaria Especial de Defesa do Cidaddo (SEDEC), instituiu, em setembro de
2001, o Projeto Antipichacdo. O projeto se apdia no estabelecimento de parcerias e em

forte campanha de midia, informando a populagdo o teor de criminalidade da pichagdo,

2 A esse respeito, ver também Oliveira (2000), em artigo do jornal ‘Estado de Sdo Paulo”.
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estimulando a dentdncia e a pintura de dreas afetadas pelos préprios pichadores pegos em
flagrante, fornecendo tinta aos proprietarios de imdveis lesados. Aqui percebemos um
impasse, pois, freqiientemente, o pichador € um adolescente e, portanto, inapto para o uso
de tintas (em geral toxicas) para pintura de cardter profissional de muros extensos

(Disponivel em <www.sedec.hpg.ig.com.br>. Acesso a 4nov.2002).

Em Brasilia, em 1999, foi langado o projeto Picasso ndo Pichava, coincidentemente
evocando no titulo o mesmo artista do Projeto Guernica, embora tenham sido gerados a
mesma época e sem conhecimento mituo. Contudo, eles guardam diferengas. O projeto de
Brasilia € oriundo da Secretaria de Seguranca Publica, e seu primeiro objetivo € condizente
com a natureza dessa pasta, como informa o sife do Governo do Distrito Federal: ‘A
Campanha de Combate aos pichadores, denominada Picasso ndo pichava, faz parte do
programa [...] Seguranga sem tolerdncia.[...] Atua na reducdo da criminalidade entre os
jovens de Brasilia” (Disponivel em <www.ssp.df.gov.br/picassonaopichava>. Acesso a

22jul.2000).

O projeto estimula a populacdo a denunciar pichadores através do Disque dentincia,
desencoraja diretores de escola a cederem muros para grafite sob pena de incorrerem em
crime contra a lei, incita os pais a ficarem atentos a seus filhos quanto aos sinais de
participacdo na pichacdo, revistando suas mochilas e controlando seus hébitos, convoca a
imprensa a divulgar as acdes policiais contra a pichacdo e propde um mutirdo com o0 nome
de Limpando a Barra para limpar patrimdnios publicos, sob o slogan de que ‘Uma cidade
limpa é também uma cidade segura”. Faz demonstrativo estatistico dos mandatos de busca
e apreensdo em residéncias de pichadores, prisdes em flagrante, inquéritos policiais,
apreensOes de armas e latas de spray, cadernos escolares contendo pichagdes. Relata o
resultado das investigagcdes, detalhando o nome e local das gangues identificadas e aquelas
por identificar.

Contudo, para além de sua face repressora, o Projeto do Distrito Federal contempla
a educacdo em seu item XV. Para tanto, recebeu apoio, no inicio, da Secretaria de Cultura,
da Administracdo Regional da Ceilandia e das verbas do FAT (Ministério do Trabalho)
pela Secretaria do Trabalho, e, atualmente, da Embaixada da Espanha, para cursos de

pintura, desenho e computacdo grafica, além de técnica vocal, interpretacdo para atores e
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outros, com transporte que recolhia os adolescentes pela cidade, lanche e cestas bdsicas

para os pais, acompanhamento de psicdlogos, pedagogos, professores e assistentes sociais.

Durante a hora em que os pichadores atuam, das 23 as 2 da manh3, [...] estdo sendo ministrados
cursos [...] para os adolescentes que quiserem parar de delingiiir e se profissionalizar.[...] O hordrio,
pela madrugada, busca ocupar o tempo quando acontecem as brigas de gangues, pichagdes ilegais,
uso de drogas e outros pequenos delitos. (Disponivel em <www.ssp.df.gov.br> . Acesso a
22jul.2000)

Em 2000, eram atendidos 132 adolescentes. O Projeto assegura que tem obtido éxito

na identificacdo e desmobilizacdo de gangues de pichadores.

Enfim, apresentaremos duas propostas que, de alguma forma, tocam ao Projeto
Guernica: a primeira, por ter sido contemporanea a sua fundacdo, em Belo Horizonte e, a
outra, de Roma, por té-lo inspirado quanto a possibilidade de uma campanha publica.

A proposta de Belo Horizonte coube a vereadora J6 Moraes (PCdoB), que se
ocupou do tema a partir de 1999, quando promoveu o concurso Grafitando pela Paz: pelo
fim da violéncia nas escolas, explicitado em seu ‘Informativo do concurso de cartaz”. O
concurso teve grande repercussdo na cidade, e a frase vencedora, de autoria de Luzimar
Andrade, o B4 — ‘Nao precisa ser violento pra ter moral na quebrada” — tornou-se o titulo
da cartilha produzida pela vereadora para as escolas da rede publica de ensino. A
publicagdo, segundo o folder da vereadora, contém informagdes sobre a violéncia e ‘os
tipos de ocorréncias mais comuns, como pichagdes, depredacdes e ameagas de gangues’.
Também participou da mobilizacdo dos grafiteiros e apoiou a criagdo, em 2000, da
Associacdo Metropolitana dos Grafiteiros, com 100 associados. Lé-se no folder: ‘a
Associacdo dos artistas terd como compromisso trabalhar pela preservacdo do patrimonio
publico e combater a depredacao feita pelos pichadores”.

Foi fundamental que tais iniciativas tivessem sido tomadas a0 mesmo tempo em que
se gestava o Projeto Guernica numa Comissdo de Estudo da Prefeitura. As reacdes de
grafiteiros (e aspirantes ao grafite) as propostas, que visavam dar um apoio a juventude,
alertaram a Comissdo sobre o risco de incrementar o fechamento dos jovens em uma
corporacao que, ao invés de propiciar o aumento de lagos sociais na educacdo e no trabalho
a partir do empenho e esfor¢co em projetos pessoais, forcasse a cristalizagdo em exigéncias

de tutela do poder publico. Contudo, se ji se tinha uma dimensdo do problema, se ja era
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nascitura a fundacdo de um projeto sobre a pichacdo e o grafite, nessas circunstancias, ela
pode acontecer de modo articulado as reivindicagdes que ali haviam emergido e, portanto,
tornou-se mais passivel de €xito.

O projeto da Prefeitura de Roma, através do Centro Internazionale di Studi per la
Conservazione e il Restauro dei Beni Culturali — ICCROM - e do Istituto Centrale Del
Restauro — ICR —, sensibilizou a coordenacdo do Projeto Guernica, que teve conhecimento

dele em 2002 (Disponivel em <www.iccrom.org>. Acesso a 20jun.2002). O plano bienal,

intitulado Stop ao vandalismo grdfico, consta de uma ‘Campanha de sensibiliza¢do contra
os graffiti, destinada aos alunos de Roma de seis a 18 anos” (entendendo -se a que a palavra

graffiti, na Italia, subentende as pichacdes) e tem por objetivos:

Reduzir o nimero de inscri¢des existentes sobre os monumentos e os muros da cidade, confiando aos
alunos mesmos a campanha de sensibiliza¢do contra as bombas de pintura.

Promover em classe a discussdo e o estudo dos problemas concernentes a salvaguarda do patrimonio,
colocando em relevo sua vulnerabilidade e os esfor¢os necessarios para preserva-lo.

Inculcar o amor e o respeito pelo patrimonio histérico e artistico da cidade onde eles devem se sentir
os guardidos.

(Stop ao vandalismo grdfico, material grafico publicitario da Campanha)

Esse projeto inspirou uma campanha do Projeto Guernica nas escolas de Belo
Horizonte para o bi€énio 2003/2004, embora seja apenas um ponto da articulacdo com o

movimento dos escritores de rua, base do Projeto.

3.3. O Projeto Guernica : operadores

‘Praticantes da funcio simbdlica, é espantoso que nos desviemos [os psicana listas]

de aprofunda-la, a ponto de desconhecer que € ela que nos situa no centro do movimento
que instaura uma nova ordem das ciéncias, com um requestionamento da antropologia.”
Jacques Lacan, 1953

Por iniciativa do Prefeito de Belo Horizonte Célio de Castro, em julho de 1999, foi
criada uma Comissdo, em seu Gabinete, para exame da questdo da pichacdo e do grafite na

cidade, formada por engenheiros, psicanalistas e um Capitdo (advogado e ajudante-de-
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ordens do prefeito), conforme o primeiro documento do Projeto Guernica, em 2000
(ANEXO B). Durante o decorrer do semestre que se seguiu, a Comissdo ouviu opinides e
conceitos a respeito do tema, de pessoas de areas diferentes, tais como grafiteiro, pichador,
socidlogo, professor, artista, psicanalista, historiador, arquiteto, detetive, delegado. Af ja se
implantava um germe da metodologia de trabalho que veio a cunhar mais tarde o Projeto
Guernica: o exame da pichacdo e do grafite no referencial de diversos campos do saber.

Agregaram-se a Comissao de Estudo grafiteiros e pessoas que sustentavam oficinas
de grafite na rede publica municipal de educacdo. Acorreram também as reunides da
Comissao os grafiteiros que participavam, na ocasido, da constituicdo de uma Associa¢ao
de Grafiteiros, com vistas a busca de apoio. Estes fatores precipitaram o nascimento do
Projeto Guernica e o seu langamento, em marco de 2000, a principio com o objetivo de
aprofundar a pesquisa sobre o tema e gerar subsidios para a politica da Prefeitura de Belo
Horizonte (ANEXO O).

Em 2002, segundo os documentos do Projeto Guernica, a equipe constatou que ele
ja subsidiava e zelava por uma politica sobre a pichacdo e o grafite em Belo Horizonte, por

meio da sustentacdo de um ‘Espaco de Estudo e Pesquisa” (APENDICE A).

A Psicandlise introduziu sua marca desde o inicio, nos primeiros encontros no
Gabinete, instaurando a necessidade da escuta do sujeito e de um trabalho feito com o que
cada um pode colocar de si, mesmo em se tratando de grupos. Dai o funcionamento com
vérios dispositivos: a reunido dos coordenadores do Projeto, para reflexdo sobre a conducao
e a direcdo; a reunido geral para palestras, leituras, debates, elaboracdo de projetos e
comunicados, ndo restrita a equipe, mas aberta a quaisquer interessados. As duas ndo
seriam suficientes; é preciso haver reunides em pequenos grupos ou individualmente, para
permitir ao sujeito ser escutado, indagar sobre sua posicdo diante das questdes em pauta e
sobre seu desejo no Projeto, o que tem sido feito por psicanalistas. E isso que possibilita a
producdo de cada um, para tracar seu caminho e seguir por ele, o que ¢ uma forma de
tratamento dos efeitos nefastos dos fendmenos de grupo, como o estabelecimento de
hierarquias dentro do grupo, a submissdo ao desejo do outro, ou a alienagdo manifesta nos

atos realizados na identifica¢cdo maciga ao grupo.
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Também a psicandlise, ao conceber o sujeito, deu feicdo aquela que iria se tornar
uma metodologia de implementacdo da politica: o planejamento deve ser tragcado com a
participacao dos envolvidos na pichagdo e no grafite. Logo se viu que, de saida, era preciso
colocar a trabalho, no exame da questdo, tanto os escritores de rua quanto os urbanistas,

além de outros interessados pela paisagem urbana.

Uma funcdo essencial € a interrogacdo que a psicandlise faz ao sujeito da a¢do da pichagdo ou do
grafite, sobre o seu ato, para que esse ato ndo seja nem tratado como um ato estritamente de ordem
criminal, nem que seja também fruto de uma apropriagdo do ponto de vista do Estado. A
possibilidade que a psicandlise inaugura nesse projeto é inventar, a partir do seu operacional, uma
outra forma de abordar isso. Que cada um venha dizer daquilo que € seu préprio ato e perceber a
determinacio, que estd implicada af, da globalizacdo, de um discurso que vem acoplado a idéia do
discurso do capitalismo, e como isso ¢ assimilado pelo sujeito aqui no pafs, especificamente em
Belo Horizonte, sem nenhum aparato critico. A psicandlise vem ai interrogar isso e vem tocar os
sujeitos em questao, uma atitude critica diante daquilo que vem do Outro.

(Marcelo de Castro, psicanalista, Coordenador do P.G.).

Era preciso colocar o estudo e a pesquisa como fio condutor, que impusesse uma
transferéncia de trabalho. Aqui se tem mais um ponto de tratamento das paixdes do grupo,
sem o qué, poderia estar impedida a produgdo do sujeito. A pichacdo e o grafite, de acordo
com esses principios, ja ndo se prestam a ser estudados isoladamente. O estudo e a pesquisa
devem contemplar aspectos da Arte, Historia, Memdria, Patrimonio, Urbanismo, Paisagem
Urbana, e outros afins ao tema. Isso exige o contato com outros campos do saber, o que
pode fazer um corte sobre o fechamento no grupo de grafiteiros e pichadores e abrir a trilha
do projeto de cada um.

Tais dispositivos sdo assim concebidos a partir das formulacdes da Psicandlise, em
especial da teoria dos ‘tartéis”, uma inven¢do de Jacques Lacan, que propde o trabalho em
pequenos grupos dentro da Escola de analistas, de modo a fazer avangar o conhecimento.
Estdo, pois, sob a égide de uma ética psicanalitica, que pressupde uma circulagdo dos
discursos, conceito ja apresentado no Capitulo 1 (itens 1.2 e 1.3). A idéia € operar de tal
maneira que se possa passar pelos diferentes discursos nos momentos variados do Projeto:
o discurso do mestre, que pressupde algum detentor do saber e a entrega ddcil ao saber que
pode ser ministrado; o discurso da ciéncia e o da universidade, com o rigor da busca de
exatiddo das experiéncias, dos relatorios, dos conceitos e da critica aos resultados, usando
métodos sistemdticos e eficazes para atingir um saber, ndo sobre o desejo, mas sobre a

teoria do conhecimento; o discurso da histérica, que, embora conduza a impasses de
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impoténcia, aponta para as falhas do processo e denuncia os erros. A emergéncia do
discurso do analista — que € movido pelo desejo, esse que € marca das impossibilidades e
constitui um saber sobre o ponto de falha e incompletude da estrutura — € que possibilita a
circulacdo desses discursos.

Em um grupo de trabalho como o do Projeto Guernica, um discurso ndo haverd de
se encarnar em alguém; empenhados que estdo os membros da equipe numa busca sobre a
politica necessdria, podem se permitir freqiientar os discursos em sua pluralidade, embora
se deva ressaltar que ha pelo menos um em condi¢des de sustentar o discurso do analista,
que faz girar os demais.

Essa concepcdo dd um vetor ao Projeto, uma vez que se evita a fixacdo dos debates
em um desses discursos, por exemplo, quando acontecem queixas infinddveis, ou quando
alguém se outorga um saber absoluto que ndo contempla outros saberes. A propria estrutura
de trabalho dificulta a estagnagdo: a equipe nio é composta exclusivamente por grafiteiros,
embora essa fosse a demanda inicial. H4 artistas plasticos e outros. Além disso, como as
reunides gerais sdo abertas e todas as atividades do Projeto sdo feitas em parceria com
outras pessoas e outros 0rgdos, o ndo-grafiteiro comparece, freqiilentemente fazendo uma
cunha na totalidade do discurso do movimento do grafite.

Por esse viés tedrico, evita-se enredar na idéia corriqueira sobre a exclusdo. Se os
jovens de bairros populares dizem de seu sofrimento como excluidos, deserdados do Outro,
de nada adiantaria fixd-los em queixas ou revoltas impotentes. Aqui hd respaldo na
sociologia, com Vera da Silva Telles, quando ela disse, em uma conferéncia: ‘temos que
tirar o conforto das palavras, a armadilha da prépria no¢do de exclusdo. Ao invés de
trabalhar com a no¢do de exclusdo, devemos contrapor a noc¢ao de préticas da cidade, seus
bloqueios as possibilidades de vida e seus acessos” (Telles, 2001). Para trabalhar o
problema do mercado de trabalho informal, ela acrescentou ainda o conceito de Foucault de
‘tampo de for¢ca™ ‘hd coisas em acontecimento e é preciso perceber quais sdo 0s campos
de forga criados por ele. Ha que tirar o trabalho de onde ele se escondeu em nome da
exclusdo e da pobreza e coloca-lo de novo no central” (Telles, 2001).

O outro pilar do Projeto Guernica é a Engenharia, que permite um pensamento
sobre a cidade em seus diversos aspectos de construcdo civil, transito e urbanismo, que

subentendem a arquitetura, o paisagismo urbano, a estética e a comunicagdo visual nas ruas.
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A presenca do engenheiro garante que as questdes da pichacdo e do grafite sejam tratadas
no ambito maior da cidade de Belo Horizonte e articuladas ao saber produzido na
Prefeitura, no Governo do Estado, como no Instituto Estadual do Patrimonio Histérico e
Artistico — IEPHA —, na Universidade, como na Escola de Arquitetura dA UFMG, e em
outros 6rgaos ou instituicdes, como o Instituto de Arquitetos do Brasil — [AB —, bem como
aos poderes legislativo e judicidrio. Assim, as propostas jamais podem ser estanques em
relacdo as discussdes e ao planejamento referentes ao patrimonio e a paisagem urbana.

Embora tenham suas especificidades, a pichacdo e o grafite necessitam ser pensados
em termos da comunicacdo visual das ruas e, embora digam respeito a outros aspectos da
realidade social, j4 ndo se pode tecer para eles uma legislacdo ou uma politica de modo
isolado da evolugdo da concepcao da cidade sobre a sua paisagem. Essa concepgao refletiu-
se na nomeag¢do do engenheiro coordenador do Projeto, José Marcius Carvalho Valle, para
assessor do Prefeito para compor a Comissao Municipal de Protecdo a Paisagem e, assim,
participar da discussdo sobre as formas de tratamento da paisagem urbana, € também da
elaboragdo do Cddigo de Posturas do municipio, de 2003.

Ha ainda um outro conceito psicanalitico evidente na base do Projeto. E o conceito
freudiano de ‘tesisténcia”. Assim, se o Projeto considera como instancias dif erentes o
Poder Piblico, a Politica, o movimento social do grafite e, como claramente definidos em
seus estatutos proprios, os diversos campos do saber — a escrita das ruas, a psicandlise, a
engenharia, o urbanismo, a arte — hd de se supor que cada um deles mantenha suas
especificidades, ndo se podendo iludir quanto a uma fusdo entre eles. Nesse sentido, cada
campo resiste ao outro. Lacan rastreia o conceito para evidenciar que a resisténcia aponta
para o desejo, ou seja, tem-se ai um testemunho de que um processo se opera no sujeito no
sentido de destacar aquilo que o causa, a sua verdade, ndo alienada no Outro, mas destacada
dele.

O conceito da resisténcia tem sido revisitado por varios campos. Ao final de 2002,
aconteceu, no Rio de Janeiro, um Coléquio sob o tema da ‘tesisténcia”, reunindo varias
disciplinas, no qual se discutia o resistir ndo sé pela oposi¢cdo a0 movimento, como também
pelo significado de producdo. O que estava no foco era a resisténcia em sua fungdo

impulsionadora de mudangas, como esquentar a 4gua do chuveiro ou acender uma lampada.
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Também para a psicandlise, a resisténcia € um conceito importante, por constituir-se
em uma condi¢do para que se faca um registro no aparelho psiquico e, conseqiientemente,

para que se possa elaborar uma escrita.

Quanto ao espago, ele é abordado no Projeto principalmente por meio da obra de
Henri Lefebvre, que interpretou o marxismo pelo prisma do espaco, até entdo relegado.
Interessa principalmente a idéia de Lefebvre (1977) relativa a apropriacio do espago,
introduzida pelo viés daquilo que pode ser percebido, utilizado, degustado, saboreado. O
consumo dos ‘espacos de lazer”, que reproduzem as relagdes de producdo, abre a conexao
com a organizac¢do capitalista de producao (vide item 1.9).

O Projeto retoma esta idéia de Lefebvre (1977), para propor aos jovens pichadores e
grafiteiros o uso de espagos diversos, tais como museus de arte ou de historia, escolas
universitdrias, centros culturais, parques, ateliers e outros, na perspectiva do sabor, da

degustacao, do consumo, ou seja, a articulacdo com o desejo e o projeto de cada um.

Outro conceito utilizado pelo Projeto Guernica € o de ‘movimento social”.
Considera a organizagdo dos pichadores e grafiteiros como uma tentativa de um movimento
social, sustentado por um discurso e uma escrita subseqiiente. O Projeto busca no filésofo
contemporaneo Alain Badiou a idéia sobre politica para a ancoragem desses conceitos.
Badiou (2000,p.40) indaga o que pode ser a politica sob as condicdes desses dois termos:
por um lado o movimento social, por outro, o poder do Estado. Ele propde a politica
paciente dos movimentos. Concebe o0 movimento como uma acdo coletiva que ndo estd
regulada pelo poder dominante e suas leis. E um acontecimento, algo que pode ter sido
organizado, ou algo que é mais do que se previu ou se organizou. Em um movimento, ha
uma ac¢do de ruptura, quer dizer, uma agdo que estd fora de qualquer repeti¢do, uma agdo
nova, inventada, que cria tempo e espaco. Além disso, para que se caracterize um
movimento, a outra condi¢do € que ele proponha uma idéia igualitdria: ‘Um verdadeiro
movimento € algo que inventa uma idéia igualitaria sobre um ponto em particular. Por isso
pode tratar-se de um movimento operario, [...] um movimento de jovens, de mulheres [...]

Sempre ha reivindicacdes em um movimento” (Badiou, 2000,p.41).



154

Ora, bem podemos considerar a pichag@o e o grafite como pertencentes a um grupo
de jovens que almeja ter uma fungdo de movimento social, que se congrega em torno de um
discurso e que prega a solidariedade e a unido, como numa irmandade de ‘manos”, com o
objetivo coletivo de promover, igualitariamente, o bem-estar de todos. Além disso, embora
possam ser questionados por iSso, €sses jovens convergem para uma acgdo, a escrita das
ruas, que modificou o visual das grandes cidades e trouxe para eles um novo modo de lago
social. O outro elemento que caracteriza um movimento, segundo Badiou (2000), a
reivindicacdo, estd presente nesse discurso € nessa escrita, pela via de denuncias, apelos e
protestos.

Para Badiou (2000), uma parte da politica consistird em saber o que fazemos com
um acontecimento e com uma demanda e como se transforma a situacdo a partir deles. A
politica ndo é pensar a situa¢ido somente. E, em primeiro lugar, e antes que tudo, ‘pensar a
partir do que estd mais além da situacdo, e que ocorreu como um acontecimento. Por isso,
vou definir a politica como a fidelidade a um acontecimento, [...] a0 novo.” (Badiou,
2000,p.42)

Contudo, h4, neste movimento de jovens, uma caracteristica que nubla seus
propésitos e que, por certo, dificulta a emergéncia de um ‘acontecimento”, de um novo. E o
que Badiou (2000) chama de uma ‘identidade fechada” que, junto com outras desse tipo,

ocasiona uma fragmentagdo que s6 beneficia um sistema capitalista.

Cada identificacdo (criagdo ou montagem de identidade) cria uma figura que fornece matéria para
seu investimento pelo mercado. [...] Qual melhor fonte de investimentos, inesgotavel que € para o
mercado, que o surgimento na cena, em forma de comunidade reivindicativa e de pretensa
singularidade cultural, das mulheres, dos homossexuais, dos deficientes, dos drabes! A cada vez
uma imagem social autoriza produtos novos, lojas especializadas[...]. O capital exige, para que seu
principio de movimento torne homogéneo seu espago de exercicio, o permanente ressurgimento de
identidades subjetivas e territoriais (Badiou, 1999,p.103).

O filésofo faz uma critica da légica dos identitarismos ou das minorias, para
concluir que ‘os enunciados minoritdrios sdo propriamente barbaros” (Ba diou, 1999:104).
Para ele, essa logica prevalece na maioria das politicas empiricas, que ndo tém
compromisso com a verdade. ‘Elas [as politicas empiricas] organizam uma mistura de

poder e de opinides. A subjetividade que move estas politicas empiricas € a da
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reivindicagdo e do ressentimento, da tribo e do lobby, do niilismo eleitoral e do
afrontamento cego das comunidades” (Badiou, 1999,p.89).

Uma das conclusdes a que chega Alain Badiou tornou-se um dos principios do
Projeto Guernica. Para ele, € preciso inventar uma politica de emancipacdo. ‘Inventar
trajetos, caminhos que ndo existiam, [...] inventar trajetdrias que nao sao as do mundo no
qual estamos” (Badiou, 2000,p.38).

Quanto a concepcdo da politica a fazer, o Projeto vale-se ainda das idéias de um
interlocutor de Badiou, o antropélogo Sylvain Lazarus, professor na Universidade de Paris
VIII, que desenvolve um trabalho para a Prefeitura de Saint-Denys sobre a cidade e seus
banlieues. Ele cita Louis Althusser para dizer de ‘Uma linha de demarcag¢do™ propde a
politica do ponto de vista das pessoas e, ndo, a politica do ponto de vista do Estado. Esta
ultima tem por referéncia o poder e o Estado, que tem uma semantica propria, e visa as
eleicdes. A politica do ponto de vista das pessoas tem por principio prestar atencdo a
semantica das pessoas, estar do lado delas, dos trabalhadores, das cidades, e ter uma
poténcia prépria, tomando o Estado como interlocutor, mas sem objetivar a conquista de
posi¢des de poder. ‘A tese da capacidade politica das pessoas, nem todas, nem em todos os
lugares, nem sempre, € que do lado das pessoas pode se desdobrar um pensamento politico
que esteja no ponto de tomar posicdo sobre o Estado, permanecendo exterior ao Estado”
(Lazarus, s.d.).

Esse conceito tensiona o Projeto, uma vez que ele participa do governo municipal.
Torna-se necessdria uma atengdo constante as agdes. O desafio € trabalhar com as pessoas,
tal como sugere Lazarus, e com sua capacidade de elaboragdo, a partir da singularidade de
suas propostas, em articulagdo com o Estado, a cidade e o poder. Lazarus (1996) vé a
politica numa problematica da singularidade, quer dizer, ndo permanente e rara, sendo a

cada vez, um ‘modo histérico de politica”.

A politica é da ordem do subjetivo. Essa tese se opde as doutrinas objetais [objectales], que
reenviam a andlise da politica aquela das institui¢des tais como o partido, ou a estruturas tais que o
Estado, e que fazem assim, da politica, uma invariante societal [societale] propicia a andlise do
poder. [...] A politica em sua singularidade [...] ndo coincide com a permanéncia estrutural dos
objetos que sdo o Estado e as classes. (Lazarus, 1996,p. 88)
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Badiou apropria-se de uma expressdao de Sylvain Lazarus para dizer que a politica
de emancipacdo, ou revoluciondria, € um ‘pensa mento em interioridade”, um procedimento
singular, que dispde de seus proprios operadores em cada situacdo (Badiou, 1992,p.222).

Todo esse referencial tedrico interessa ao Projeto e o contamina desde seu objetivo:
o Projeto ndo se outorga a posicao de representante do Poder Publico para decidir sobre o
movimento social da escrita das ruas. O objetivo do Projeto € inventar uma politica para o
Poder Publico a respeito da pichagdo e do grafite.

Lé-se no folder de lancamento do Projeto Guernica, de marco de 2000 (ANEXO C),
que ele ‘busca abrir um debate sistematizado com os jovens sobre a arte do grafite, a
histéria e a memoéria da cidade de Belo Horizonte e os conceitos do mundo
contemporaneo.”

O primeiro documento do Projeto, que saiu 2 mesma época e passou a integrar,

desde entdo, o site da Prefeitura de Belo Horizonte, traz trés objetivos (Disponivel em

<www.pbh.gov.com>. Acesso a 3jul.2003). Os dois primeiros manifestam os principios de

uma politica voltada a escuta do sujeito:

1. Abrir o debate sobre a pichagdo com os proprios pichadores/grafiteiros, de modo sistemadtico e
continuo, de tal maneira que ndo s6 eles explicitem suas razdes, como também que possam
examind-las a luz dos conceitos fundamentais que regem o trato com a cidade, tais como os de
ecologia e urbanismo.

2. Abrir o leque de alternativas aos jovens envolvidos com a pichacdo/grafite, buscando ampliar os
recursos de cada um para solucionar o problema de que se queixam, além de qualificd-los no
campo da arte.

Sobre o terceiro e ultimo objetivo do documento, pode-se dizer que ele atende ao
Poder Puablico quanto a sua responsabilidade em relacdo a paisagem urbana, evidenciando,
dentro do Projeto, a tensdo entre o movimento social e a Lei. Diz o enunciado desse
objetivo: “Inibir os atos infracionais de depredagdo e vandalismo contra o meio ambiente”.

Esse objetivo explicita um paradoxo em relagdo aos demais, uma vez que toca na
questdo da ordem social referida a Lei. Contudo, ele s6 pode ser lido como subentendido
aos primeiros. Nele ndo se diz da inibi¢do a qualquer escrita das ruas e, sim, aos atos de
depredacdo e vandalismo. Ora, se o primeiro objetivo € o de abrir o debate, e se a
metodologia contempla a participacdo ativa de pichadores e grafiteiros na definicdo da
politica que vai sendo adotada, ha possibilidade de uma construcdo de uma defini¢do sobre
o que € ‘depredacdo” e ‘vandalismo”. De fato, ndo se poderia conceber uma politica no

desconhecimento da Lei. Este é um lado dos objetivos do Projeto e, por outro, tem-se um
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segundo termo: os sujeitos, com sua singularidade irredutivel, como ‘bcorréncias locais do
processo de verdade (‘pontos’ de verdade)” (Badiou, 1994). E na articulacio desses pontos

que o Projeto se d4.

3.4 O Projeto Guernica : metodologia

‘Um individuo, por mais revoluciondrio que se mostre, que nao questione
o lugar de onde fala, é um revoluciondrio posti¢o.”

Roland Barthes, em ‘O Grao da Voz”

‘Minha concepg¢io muda a cada dia. Cada vez que eu leio mais sobre o grafite
e me informo, mudo minhas opinides sobre o grafite.”

Davidson de Oliveira, o Seres, monitor do P.G.

A metodologia do Projeto Guernica, descrita em um documento (APENDICE A),
supde quatro eixos principais:

. 0 primeiro, de estudo, reflexdo, debates e planejamento. Sdo as reunides — gerais,
com todos da equipe, ou as ‘Supervisdes Psicanaliticas”, em pequenos grupos —, 0s
semindrios e mesas-redondas em que ha convidados para palestras e conferéncias;

. 0 segundo consiste nas oficinas destinadas ao publico prioritariamente jovem, de
bairros populares;

. 0 terceiro pressupde a participagdo em eventos de outros 6rgaos ou setores, € a
realizacdo de eventos proprios;

. 0 quarto diz respeito a comunicacdo da producdo do Projeto a cidade, por meio de
mostras de arte, video, CD-Rom, conferéncias, participacdo em programas de TV e outros,
além de publicagdes, cursos e campanhas.

Pode-se ter uma idéia do que disso foi realizado, nos documentos e no relatério de
2003 do Projeto (ANEXO D). As reunides, os semindrios e as mesas-redondas atendem ao
principio do Projeto segundo o qual o tema deve ser pensado ndo s6 por especialistas, mas

por todos os interessados, independentemente de sua idade, escolaridade ou nivel
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hierdrquico em algum 6rgdo. Assim, os debates tém a participacao de profissionais de areas
variadas, técnicos da Prefeitura (como secretdrios, assessores, gerentes) ou de outras
instituicdes, de professores, mas também de jovens de bairros populares, pichadores,
grafiteiros ¢ membros do Projeto. E assim que a formagdo pode acontecer, cada um
tomando para si um ponto sobre o qual pode fazer avangar o seu projeto. Isso permite ainda
a formulagdo do tema estudado, base para decisdes politicas.

Isso € claramente detectado pelo grafiteiro Hugo: ‘pbeco a Deus para que as pess oas
da Prefeitura venham a abencoar mais o trabalho do Guernica, porque temos uma
necessidade nao sé na area material, mas de discussao, como esta sendo o Guernica.” Ou
seja, como as reunides sdo abertas ao publico, € comum a presenga de outras pessoas de
fora da equipe, como Hugo. Na mesma situacdo estd o grafiteiro e estudante universitario
Felipe Camara, que diz: ‘€ fundamental até para mim mesmo, que participei de reunides
aqui do Guernica, eu acho legal que eu expandi muito, abri mais a minha visdo, até sobre
como dar minhas oficinas”. Alguns dizem que ai estd acontecendo ‘Uima educagdo dos
monitores”, ‘lma certa qualificagdo dos monitores para entrar dentro de sala de aula”.

As reunides permitem um projeto que vai sendo construido por seus participantes.
Nas entrevistas, monitores e coordenadores de oficina dizem de uma ‘tonstrucdo da
concepcdo do projeto”, ‘a criagdo de uma mesma base de concep¢ao, em torno da qual para
cada um vai ser um pouco diferente”.

Além disso, o Projeto sustenta a possibilidade de esses jovens grafiteiros
encontrarem-se em um grupo — isso que eles expressam como necessdrio — para

conceberem seus projetos pessoais.

Eu acredito muito que através dessas reunides com os coordenadores, os monitores foram se
conhecendo e foi definindo esse grupo. E € esse grupo que tem essa possibilidade de estar levando
e chamando para um didlogo esses jovens que estdo se expressando de uma maneira agressiva, ou
que estao perdidos na vida.

(Alan, monitor do P.G.)

Muitos enfatizam que foi a partir do Projeto que puderam encontrar outros
grafiteiros, ‘fazer amizades”, ‘tecolher informacdes”, ‘trocar idéias”.

Ainda nessa linha da formagdo dos monitores e coordenadores, a supervisao
psicanalitica tem lugar relevante. Os monitores descrevem esse dispositivo como ‘mais

uma oportunidade de estar discutindo os valores urbanos mais a fundo”, ‘Uma preparacao
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do monitor e do coordenador”, ‘ma reunido que torna o ambiente agraddvel”, em que ‘0
pessoal tem interesse em vir’ e ‘€ legal, porque a gente troc a idéia e fala muita coisa”. O
coordenador de oficina Piero Bagnariol diz que ‘foi a coisa mais legal do Guernica ter
aberto esse espaco de escuta para as pessoas se colocarem; € interessante como reflexao”.
Aos monitores, ndo escapa a diferenca da psicandlise em relagdo a outros campos.
Isso € curioso, ja que o tema da supervisdo € referido ao Projeto Guernica, ndo havendo
proposta de um processo de andlise. Ainda assim, das palavras dos entrevistados colhem-se
os efeitos de uma escuta. E assim que o monitor Davidson diz: ‘4 gente conversa com o
Marcelo [psicanalista], as vezes, a gente ta falando, falando, a gente pensa e parece que sai
tudo pra fora, parece que a gente ta voando. Isso € informagdo. Pra mim, essas reunides t€m
muito valor”. Muitos dos testemunhos dados sobre o contato com os psicanalistas podem
ser interpretados como um dizer que manifesta uma elaboracdo. Isso nos interessa em
especial, porque incide sobre um ponto fundamental da teoria subjacente a pesquisa de
campo, que se refere a circulacdo dos discursos. Ora, a condi¢do desse movimento de
circulacio é a possibilidade de o discurso psicanalitico emergir, isso que os entrevistados

estao atestando.

Vocé estar se abrindo para um psicanalista é surpreendente, primeiro: a pessoa te ouve de uma
maneira que é fora do comum, eu ndo sabia que era assim. A gente fica bem mais maduro e
preparado, por exemplo, para muitas dificuldades que a gente passa. A psicandlise é magica, acima
de tudo é magica.

(Wemerson, monitor do P.G.)

E inesperada a clareza com que o saber psicanalitico é percebido, como quando o
monitor Ramon Martins diz sobre o psicanalista Marcelo: ‘tle € uma pessoa que sabe
escutar. Ele sabe direcionar as coisas, e parece que o jeito dele de puxar as coisas... ele
pergunta mostrando pra gente”.

Sobre essa clareza, ainda impressiona que varios abordem a questao da transmissao,
tdo cara a psicandlise, pelo viés de um trabalho que € feito a partir dos efeitos gerados sobre
si mesmo. Segundo o monitor Wemerson, ‘se vocé me ouve, os o utros podem me ouvir, eu
posso ouvir também, ai eu levo isso também, eu pego um pouco da conversa de vocés para
a oficina. Aquela coisa da conversa, de saber ouvir, vem de voc€s, a gente aprende com

VOCES”.
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As oficinas sdo um ponto nevralgico do Projeto. Sdo espacos onde se compartilham
com outros jovens as idéias geradas nas reunides, gerando uma outra producio que, por sua
vez, retorna em efeitos sobre essas mesmas reunides. Para os monitores e coordenadores de
oficinas, esse é o lugar privilegiado de escuta sobre a pichacdo e o grafite na cidade, onde
podem sustentar o processo de cada sujeito. Os varios tipos de oficinas foram se delineando
a partir do desejo de cada coordenador e monitor. Come¢camos com as ‘Oficinas de Grafite,
Arte e Histéria”, mas hoje ja se tem a ‘Oficina de Quadrinhos”, a ‘Oficina de Video” e a
‘Oficina Digital”. O ‘Guernica Digital”, como é chamado este viés da informacdo
tecnoldgica, tem inovado em propostas que seduzem professores e diretores da drea de
educacdo.

As demandas de outros setores dirigidas aos grafiteiros explicitam-se
principalmente nos eventos organizados por outros setores, com a presenca do Projeto
Guernica (ANEXO D). Cada vez mais, os monitores, os alunos das oficinas e seus amigos
sdo chamados a fazer grafites em muros de espacos publicos, ou painéis em tecidos,
biombos ou placas de madeirite. Nesses momentos, hd uma ampliacdo do nimero de jovens
que participam do Projeto e de suas concepcdes. Acontece, entdo, uma articulagdo mais
intensa entre os jovens e as instituicdes (publicas e particulares).

Dentre as intimeras solicitagdes de presenca do Projeto Guernica, podemos discernir
aquelas que visam o grafite, o desenho ou a pintura, e aquelas que buscam a palavra sobre a
experiéncia com jovens.

Como exemplos do primeiro caso, temos: o Projeto Manuelzdo, da UFMG, que
contou com grafites elaborados por monitores e alunos, em painéis na Praca Sete, durante o
evento de comemoracio do Dia Nacional da Agua; a Secretaria Municipal de Assisténcia
Social, que também teve grafites elaborados por monitores e alunos, em painéis, durante o
dia de promoc¢do da Campanha do Agasalho, na Praca Sete; a Secretaria Municipal de
Saude, que teve painéis em madeirite sobre a Campanha da Dengue; a Secretaria Municipal
de Direitos de Cidadania, que teve enormes murais pintados em tecido, em comemoragdo
do Dia da Comunidade Negra, da Mulher e outros, além da ilustracdo de uma cartilha para
o Procon e ilustracido dos artigos da Declara¢do dos Direitos Humanos para exposi¢do na
Céamara de Diretores Lojistas, Forum Social Brasileiro e para uma cartilha; a Way-TV, que

selecionou nove pinturas, dentre varias feitas por alunos das oficinas, para plotagem e
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composicdo de alguns de suas torres, chamadas de fotens, em pontos diversos das ruas da
cidade; a TV Comunitdria, para a qual monitores e alunos pintaram um biombo destinado a
fazer o cendrio das entrevistas de rua de um determinado programa.

No segundo tipo de demanda, estdo as conferéncias, palestras e entrevistas que
coordenadores do Projeto, monitores e coordenadores de oficinas dedicam as rédios,
emissoras de TV e jornais. Como exemplo, a palestra que o monitor Jilio César Castro
pronunciou no Sindicato de Estabelecimentos de Ensino de Escolas Particulares ou as
conferéncias do coordenador de oficinas digitais Leonardo Oliveira sobre as possibilidades
de utilizacdo das linguagens digitais nas escolas, solicitadas pela Secretaria de Educacao.

Ainda héd um outro tipo de demanda freqiiente, advindo de 6rgdos que buscam apoio
de a¢des do Projeto Guernica para solucionar algum problema especifico, ou para orientar
na conducdo de algum processo referente a pichacio e ao grafite. Aqui podemos relembrar
trés situacdes. Na primeira, a Secretaria de Educacdo, em sua preocupac¢do com as criangas
resistentes a alfabetizacdo, convocou a coordenadora de oficinas Maria Luiza Viana para
refletir sobre o uso dos alfabetos da pichacdo no processo de ensino e solicitou indicacio de
alunos do Projeto para a funcdo de monitoria de algumas oficinas.

A segunda situacdo deu-se, em 2000, quando a Urbel solicitou ao Projeto Guernica
uma acdo em um recém-construido conjunto habitacional do Bairro Tirol, que amanhecera
coberto de pichacdes. A acdo desenvolvida envolveu, além da Urbel, o Condominio do
Conjunto, a Secretaria do Meio Ambiente, a Superintendéncia de Limpeza Urbana, a
arquiteta do Condominio, as criangas e os jovens do Condominio, além dos coordenadores,
monitores € muitos alunos do Projeto Guernica. A caixa d’agua tornou -se o espaco de uma
pintura coletiva, realizada pelas criangas e jovens, que escolheram como tema um aquério.
Um concurso elegeu uma frase sobre o Condominio. A partir dai, a comunidade foi
mobilizada para uma reurbanizagdo, que significou um trabalho com os jardins, os passeios
e a pintura do prédio.

A terceira situacdo foi o evento na feira da Construminas, ocorrida na Expominas,
de 10 a 14 de julho de 2001, em articulacio com a Associacdo Brasileira do Cimento
Portland — ABCP —, Associacdo de Mestres de Obra de Minas Gerais — AMOEMG -,
Senai, Associagdo Mineira do Comércio de Materiais de Constru¢do — ACOMAC -,

Cimento Caué. Nessa feira, grupos de operdrios construiram alguns pequenos muros, na



162

participacdo de um concurso. Em seguida, grupos de grafiteiros (monitores, alunos e
outros) fizeram seus grafites, também participando de um concurso, tendo por
encerramento a premiacdo de operdrios e grafiteiros. Devido a essa movimentacdo, esse
estande da ABCP foi um dos mais concorridos da feira e é ainda hoje evocado com
entusiasmo pelos participantes, que tiveram chance de ter seu trabalho largamente
apreciado. Esse evento gerou ainda uma parceria da empresa de tubos de conexdes Tigre,
de Joinville, via ACOMAC, que trouxe a Belo Horizonte o Ballet Bolshoi, reservando
ingressos para criangas e jovens e uma verba de R$100.000,00 para materiais de construgdo
destinados a uma creche da Associagdo Municipal de Assisténcia Social - AMAS.

Dentro da metodologia do Projeto Guernica, ha ainda, desde 2002, a implementacao
de estdgios para os seus monitores em outros setores da Prefeitura, outros 6rgdos estaduais
ou particulares, ateliers de arte, o que trouxe grande revitalizagdo ao Projeto, devido ao
fortalecimento de experiéncias subjetivas e informacdes buscadas fora do grupo. Alguns
foram marcantes, como o estdgio de dois monitores no Museu de Artes e Oficios, em vias
de ser inaugurado, por meio da empresa Grupo Oficina de Restauro, em que aprenderam
técnicas de restauracdo de edificacOes € monumentos. O contato com profissionais
altamente qualificados e motivados fez emergir nesses jovens o método e a perseveranga no
trabalho cotidiano. Foi depois desse estdgio que um deles se preparou para o vestibular de
Histéria na PUC/MG e conseguiu seu ingresso no curso.

Quanto a comunicacio, ela € um ponto necessario, uma vez que o Projeto tem por
pressuposto a necessidade de implicar os grupos de grafite e de pichadores nos assuntos que
vao sendo circunscritos, e convidé-los a participacdo. Além deles, também € preciso levar a
producdo a toda a cidade, uma vez que o grafite e a pichagdo niao definem seu destino a sés.
Desde o inicio, houve a previsdo de organizar um arquivo com a memoria do Projeto, com
textos, imagens, telas e painéis, incluindo uma biblioteca com teses e programas
desenvolvidos aqui e em outras cidades, livros e revistas sobre o tema. Constata-se,
contudo, que pouco se adiantou nesse sentido, ainda que, alertados por essa idéia, os
integrantes da equipe, desde entdo, tenham cuidado de fazer arquivos pessoais que ainda
podem se prestar a uma organizacao de um arquivo institucional.

Observa-se, ainda, bastante incipiente, em relacdo ao previsto, a publicagdo do

Projeto, que tem se manifestado por escrito apenas via folders e site da Prefeitura, a ndo ser
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quando os textos de seus membros sdo editados por outras instituicdes. Contudo, os eventos
promovidos pelo Projeto Guernica tém se mostrado bastante eficientes em trazer a publico
o produto das atividades desenvolvidas.

Em 2002, os coordenadores e monitores ministraram cursos sobre a questdo da
pichacdo e do grafite, tendo como principal publico-alvo os profissionais da rede de
educacdo. Embora a iniciativa tenha servido para a preparagdo da equipe para transmitir
seus conhecimentos, os cursos receberam poucas inscri¢des. Em 2003, nova tentativa, dessa
vez com é&xito, reuniu 180 professores da Secretaria Municipal de Educacdo, num
Semindrio sobre o PatrimOnio Cultural, parte integrante da Campanha de Sensibilizacdo ao
Patrim6nio Histérico e Cultural de Belo Horizonte (ANEXO D).

Essa campanha, ainda em curso, intitula-se A Paisagem de BH: uma descoberta.
Nela, o Projeto Guernica reine como parceiros o IEPHA e outros 6rgdos da prefeitura:
Secretaria de Educacdo, Secretaria de Direitos de Cidadania, Secretaria de Cultura, a
Geréncia de Patrimonio da Secretaria de Regulacdo Urbana e o Grupo Oficina de Restauro.
Trata-se da acdo mais abrangente do Projeto, no sentido de abrir o didlogo com os alunos
de seis a 18 anos das escolas da cidade, num trabalho de dois anos, com a culminancia de

um concurso de desenho, pintura e grafite, em junho de 2004.

3.5 Dados do funcionamento do Projeto Guernica

‘O Guernica estd ajudando muitas criancas que saem da criminalidade
e entram na verdadeira alegria, porque sdo varias cores que véem.”

Hugo Leonardo Avelino, o Marvin, grafiteiro

Aqui nos valemos dos documentos e relatorios anuais do Projeto Guernica desde o
ano inaugural de 2000, incluindo textos que foram apresentados no dltimo Semindrio do
Projeto, em 23 de outubro de 2003.

Atualmente, a equipe € composta de trés coordenadores, sendo dois psicanalistas e

um engenheiro, uma assessora de arte-educacdo, sete coordenadores de oficina — artistas
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plasticos, arte-educadores ou designers —, 14 monitores de arte/grafite, uma monitora para o
Guernica Digital e uma estagiaria (ANEXO F).

Fotos dos alunos das oficinas e sua producdo encontram-se ao final deste capitulo.

Estdo em funcionamento 21 oficinas, distribuidas em seis Regionais: Pampulha,
Noroeste, Oeste, Barreiro, Leste e Centro-Sul. Desse total, quatro oficinas sdo do Guernica
Digital e Video, dispostas no Centro Cultural da UFMG e na Escola Municipal Anne Frank
do Bairro Confisco, na Pampulha. As outras operam em escolas municipais, centros
culturais e centros de acdes comunitérias, parques municipais e também no Centro Cultural
da UFEMG, que, nos tultimos dois anos, foi parceiro de uma tentativa de articulacdo do
Projeto Guernica com a Universidade.

As oficinas estdo localizadas em vérios pontos das regionais da cidade (vide mapa
ao final desse item 3.4.). A principio, elas s6 eram realizadas em bairros populares.
Atualmente, contudo, hd muitas na regido do Centro, por ser um ‘pedaco” da cidade para
onde convergem pichadores e grafiteiros. ‘O centro € o palco de todo mundo”, disse um
grafiteiro entrevistado.

Em média, sdo atendidas por ano cerca de 250 pessoas nas oficinas, entre criangas,
jovens e alguns poucos adultos. Este ano, sdao 350. Ao todo, o Projeto atendeu, em suas
oficinas, cerca de 2.100 criangas, nimero que nao contempla os participantes dos eventos.

Os dados detalhados do ano de 2003 sdo um recorte neste total € nos servem como

amostra do tipo de publico atendido, como esta na Tabela 1, que se segue.



Tabela 1. Numero e perfil dos alunos das oficinas do Projeto Guernica em 2003
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Total de alunos: 304

Numero de alunos atendidos por faixa etaria:

0a 6 anos: (00) 13 a 18 anos (169)
7al2anos (91) 19 a24 anos (44 )

Tamanho médio das familias: nimero de pessoas: 5,4

Renda familiar:

Semrenda: (03) Até V2 sm (00)
2alsm (13) la3sm (212)
3a5sm (58) acima de 5 salarios (20)

Faixa de escolaridade:

ed. Infantil  (00) ensino médio (61)
1* a4* série (73) supletivo (05)
5* a8 série (128) superior (-)

fora da escola ( 17) terminou ensino médio (08)
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Sexo dos alunos:

masculino (198) feminino (106)

Fonte: Relatério do Projeto Guernica de novembro de 2003 (ANEXO D).

A verba do Projeto Guernica provém de um fundo da Secretaria Municipal de
Assisténcia Social, e € repassada a Associacdo Municipal de Assisténcia Social — AMAS —,
que a destina ao Projeto. Isso lhe garante facilidade de transito entre outros departamentos e
institui¢des, permitindo-lhe uma certa agilidade de decisdo e liberdade de acdo, ainda que
mantidas dentro do ambito de seu orcamento. Segue-se 0 mapa da localiza¢do das oficinas

nas regionais de Belo Horizonte, conforme documento do Projeto Guernica (ANEXO G).
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3.6  As condi¢des das entrevistas

‘Eu tenho para mim que o Guernica tenta interferir
sobre um pedago da cidade, um pedago do grupo de pessoas
que acabam agindo na cidade largada e desdenhada, ou seja, que atuam sobre efeitos.”

Carlao, vereador de BH (PT)

Na pesquisa de campo que deu subsidios para o presente estudo, foram realizadas
31 entrevistas, no periodo de fevereiro de 2002 a junho de 2003 *. Dessas, 17 foram feitas
com os alunos, monitores, coordenadores de oficinas e outros grafiteiros, todas elas
intensivas e semi-estruturadas, resultando em longos depoimentos, alguns de duas horas de
duracgdo. Outras foram estruturadas e, dessas, apenas cinco respondidas por escrito.

Os dados das entrevistas configuram um vasto material, obtido em boas condi¢des,
uma vez que a maioria dos entrevistados demonstrou grande disponibilidade para dizer de

suas impressoes e conclusdes sobre o tema.

2% Todas as entrevistas foram realizadas pela prépria pesquisadora e relatora deste estudo, exceto uma,
realizada por José Marcius C. Vale, Coordenador do P.G.
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Calculou-se escutar o Projeto Guernica: dos seus 25 integrantes, contamos com a
palavra oral de 15, mais um depoimento escrito. Valemo-nos fundamentalmente da fala dos
monitores e coordenadores das oficinas sobre a populacdo atendida, ressaltando-se que os
monitores foram integrados ao Projeto, de inicio, por serem grafiteiros de bairros populares.
Contudo, ainda foram feitas trés entrevistas com alunos das oficinas. Para saber como o
Projeto € visto em outra perspectiva, outros trés grafiteiros que ndo participam do Projeto
foram escutados. Além disso, foi necessdrio entrevistar integrantes do Poder Publico que
em algum momento interagiram com o Projeto, sendo 11 da Prefeitura de Belo Horizonte e
um da Universidade Federal de Minas Gerais. Um perfil dos entrevistados pode ser

encontrado no ANEXO H. Aqui, apresentamos um mapeamento geral:

Entrevistados

7 Monitores do Projeto Guernica (P.G.)
4 Coordenadores de oficina do P.G.

2 Coordenadores-gerais do P.G.

1 Assessora do P.G.

3 Grafiteiros alunos do P.G.

3 Grafiteiros ndo-pertencentes ao P.G.
4 Secretarios da PBH

6 Demais técnicos da PBH

1 Técnico de outra institui¢ao

Total: 31 entrevistados

Os monitores entrevistados sdo: Henrique Marques Pereira, Wemerson da Silva,
Davidson Luiz Nascimento de Oliveira, Alan Oziel da Silva Pires, Ramon Martins,
Luzimar Lopes Andrade e André Gonzaga. Os alunos das oficinas sdo Chandra Felipe
Matos, Carlos Augusto Lino e Leandro Moraes da Silva. Os grafiteiros que nio sdo do
Projeto Guernica sdo Alexander Gomes, Felipe Andrade Camara e Hugo Leonardo

Avelino.
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Também colaboraram com alguns apartes, com o consentimento de participar da
pesquisa, embora fora do enquadre de entrevista, os monitores Reinaldo José Ribeiro, Jilio
César Castro e Eder Luiz dos Santos.

Os coordenadores de oficina entrevistados sdo: Maria Luiza Dias Viana (arte-
educadora), Leonardo Oliveira (designer industrial), Piero Bagnariol (desenhista e
quadrinista) e Cristiano Coelho (artista plastico). Além desses, Neuza Santos Macedo (arte-
educadora) contribuiu com um texto sobre um estudo de caso, Livia Chaves (artista
plastica) com um texto sobre o trabalho nas oficinas e Pedro Portella Macedo (artista
plastico), com um estudo apresentado em conferéncia no Projeto Guernica sobre a histdria
do grafite.

Foram entrevistados os coordenadores do Projeto Guernica, José Marcius Carvalho
Vale, Marcelo Matta de Castro, a assessora de arte-educacdo Maria Elizabeth Alves
Pimentel e a ex-assessora de Historia Mariza Guerra de Andrade.

Além desses, da Prefeitura de Belo Horizonte, Rita Margarete Rabelo, Ant6nio
Carlos Ramos Pereira, José Flavio Gomes, Antonio David de Souza Junior, Fernando
Almeida Alves, Tarcisio Caixeta, Vania Diniz, Alexia Balona e Zahira Souki Cordeiro. Da

Universidade Federal de Minas Gerais, Regina Helena Alves da Silva.

A escolha da amostra do grupo de grafiteiros foi aleatéria e ndo obedeceu a outros
critérios, a ndo ser priorizar aqueles que ndo se iniciaram no grafite pela universidade, o
que, de resto, ¢ incomum em Belo Horizonte. Apenas um deles estudou em escolas
particulares e tem pais com formagdo de nivel superior, tendo sido escutado por sua
interacdo com os demais. Verifica-se que a totalidade desses entrevistados é do sexo
masculino, porque, embora haja meninas grafiteiras, elas sdo raras e pouco citadas dentro
do movimento.

Além dos entrevistados, foram utilizados alguns poucos depoimentos de monitores e

coordenadores do Projeto Guernica.

3.7 Uma leitura do Projeto Guernica pela via das entrevistas
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‘O Projeto Guernica estabelece uma mediacdo essencial.
Ele instaura a idéia de uma cidade plural, uma cidade conflitante, ndo uma cidade uniforme.”

Marcelo M. de Castro, psicanalista, Coordenador do Projeto Guernica

“A novidade do Projeto Guernica € a possibilidade de discutir o grafismo,
uma discussdo sobre a cidade, fazer com que a sociedade reaja de forma articulada com os jovens.”

José Marcius Carvalho Vale, engenheiro, Coordenador do Projeto Guernica

A andlise das entrevistas aponta para a densidade de um processo acontecendo na
area do grafite em Belo Horizonte desde o ano de 1999, data de gestacdo do Projeto
Guernica. Se ndo nos cabe afirmar relacOes positivistas de causa-e-efeito sobre tal
acontecimento, podemos, contudo, escutar o que dizem os sujeitos envolvidos no Projeto
Guernica quanto ao saber que extraem ndo s6 dos fatos, mas também daquilo que os move
em suas determinacoes.

Observa-se um interesse amplo pelo Projeto Guernica, por parte de vdrios
segmentos da cidade, manifestado em demandas de parcerias, solicitacdo de presenca da
equipe com sua producdo — quer seja grafite, arte, desenhos graficos, videos, histérias em
quadrinhos — em eventos institucionais, em entrevistas na midia, incluindo televisdo e
jornais, ou palestras em semindrios, feiras, congressos. O Projeto €, dentre todos os da
Prefeitura, um dos mais contemplados pela midia, mesmo ainda ndo tendo estabelecido
uma politica para tornar publica sua producdo e dar-lhe visibilidade.

E verdade que isso, por si, ndo diz de sua eficicia. Uma grande aceitacio ji poderia
ser previsivel, antes mesmo de uma andlise dos resultados do Projeto Guernica, devido a
presenca de certos ingredientes que compdem um momento contemporaneo: a imagem, a
escrita € o trabalho com os jovens de bairros populares. Os dois primeiros foram
trabalhados aqui no Capitulo 1. A imagem ¢ ainda mais arrebatadora por estar em destaque
na cultura de nossa era. A escrita comparece no Projeto especialmente sob as roupagens do
grafite, com suas figuras, letras e frases, mas também as da arte, com a pintura, o desenho e
o video, e as formas graficas digitais. O terceiro ingrediente € o trabalho com os jovens de

bairros populares, como uma proposta de tratamento do problema, tal como expresso aqui
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no Capitulo 2, ou uma resposta possivel aos impasses da situacdo de pobreza de uma
parcela grande da populacdo brasileira.

A forca do Projeto Guernica aparece também no aumento de estudos sistemdticos
sobre a pichacdo e o grafite na cidade e sobre o préprio Projeto, ndo sé dentro do
referencial da psicandlise, mas também em intercessdo com o discurso universitario. Assim,
freqlientemente ha estudantes universitdrios da PUC/MG, UFMG, Newton Paiva, Fumec,
Uni-BH, perambulando pelas atividades do Projeto, recolhendo dados para seus trabalhos
académicos, alguns deles bastante significativos. Dois monitores, cuja perspectiva anterior
parecia ser apenas o grafite, ingressaram na universidade, inaugurando para o grupo do
grafite um novo caminho, antes renegado: um deles, Ramon Martins, freqiienta hoje a
Escola Guignard da UEMG, curso de Artes Plasticas; outro, Alan Oziel da Silva Pires, o
Curso de Histéria da PUC-MG. Um Coordenador de Oficina, Piero Bagnariol, concebeu
um livro sobre o grafite, ji em fase final de elaboracdo, para o qual vérios autores, entre os
quais outros coordenadores de oficina, estdo compondo textos sobre assuntos varios, como
as inscrigcdes rupestres, os signos e os ideogramas, o Hip-Hop, a histéria do grafite.

Constata-se um entusiasmo dentro e em torno do Projeto Guernica. Isso também se
deve a seu cardter experimental, que instiga os participantes a buscarem respostas inéditas,
novos estudos, tentativas e experiéncias, fazendo jus a denominagdo do projeto de Espaco
de Estudos e Pesquisas sobre a Pichagcdo e o Grafite em Belo Horizonte. Mais que
reflexdes, o projeto tem transformado suas propostas em realizacdes. A constituicdo da
equipe desde interessados, pessoas de alguma forma ji envolvidas com o tema, e a pratica
de construcdo do cotidiano a partir do desejo, do conhecimento, da palavra dos
participantes, convoca a0 compromisso € imprime a marca de cada um. Por outro lado, a
equipe se mantém em um ponto de tensionamento, por ndo haver qualquer garantia de
incorporacdo do projeto a estrutura da prefeitura. A pouca consisténcia institucional faz
com que a equipe demande constantemente por maior organizacao interna € mais recursos
financeiros, em especial, devido ao crescimento da envergadura do projeto e a necessidade
de material para as oficinas, exposicdes, eventos e instrumentos de comunicacao.

Ou seja, a caracteristica do projeto que o impulsiona também o trava. Foi a
flexibilidade que permitiu acdes a partir dos sujeitos envolvidos, como a implantagcdo das

Oficinas de Grafite, Arte e Histéria num primeiro momento, depois as Oficinas Digitais, e
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mais recentemente, a Oficina de Video, assim como possibilita o improviso de eventos em
tempo minimo. Mas € essa flexibilidade que dificulta o rigor no controle das acdes.

H4 outro ponto de pressdo sobre a equipe, que concerne ao proprio objeto. O Projeto
Guernica admite em sua equipe jovens que fazem parte de um movimento social, o
movimento da escrita das ruas, que, por si mesmo, subentende acdes ilegais, como o grafite
ndo autorizado. No entanto, € um projeto institucional. Esse paradoxo, embora seja
sustentado pelo projeto em consondncia com seus principios, pode-se refletir em posi¢oes
antagoOnicas, que variam desde a mais ativa, que se vale da inquietude, da forca, do animo,
do estado de alerta dos participantes, até um retraimento quanto a efetividade em assuntos
que exigem uma ordem institucional.

Nao ha como analisar o Projeto Guernica sem levar em consideragdo essa relacao
entre um ‘movimento social” que afrouxa a lei — porque pleiteia a liberacdo dos muros para
a pichacdo e o grafite, considerados ilegais — e um 6rgdo do poder publico. Em alguns
momentos, o projeto faz a mediacdo entre esses dois campos. Em outros, tem que se haver
com a frustracdo de grupos de jovens que, muitas vezes, agem como uma corporacao, que
almeja um poder absoluto em um 6rgdo publico. E ha ainda aquele tempo da invengdo de
novos lacos que ndo oponham com tamanha dualidade o desejo e a lei, em consonéncia
com as referéncias de Alain Baidou e Sylvain Lazarus, que constam como operadores do

Projeto (Item 3.3).

O Guernica estd dentro do Estado, mas tem uma postura critica diante da seméantica do Estado,
diante daquilo que produz o Estado. H4 uma tor¢do interna, como se fosse algo diferente de se
pensar, porque ndo ¢ apenas dizer ‘ou estd no Estado ou esta fora”, apenas tratar de uma questdo
de metabolismo prético e simplista, mas porque a gente tem que acreditar que é possivel trabalhar
no Estado de uma outra forma. O Guernica problematiza a vertente de um projeto politico pessoal
ou partidario. Nesse sentido, ele comeca a ser um pouco ex-sistente ao Estado, quer dizer, ele esta
ao mesmo tempo dentro, mais intimo, e a0 mesmo tempo mais fora.

(Marcelo de Castro, psicanalista e Coordenador do Projeto Guernica)

Marcelo explicita que a concepg¢do politica do Projeto ‘esta sendo inventada, mas ja
apresenta resultados”, tanto que, quanto ao trabalho com um movimento social, ‘hdo ha
uma perspectiva de assimilagdo, ndo tem nenhuma relacdo com orientacdo de um dogma
partidario”. Assegura que acontece uma sustentabilidade do ‘vazio”, pois ‘trata -se de

estabelecer uma orientagdo a partir da escuta, [0 que] pressupde que o outro fala”.
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Comumente, a comunidade apropria-se do Projeto. Cristiano, coordenador de
oficinas, dizendo das vilas e favelas como ambiente propicio a criminalidade, afirma: ‘o
Guernica € um campo neutro na favela”. Acorrem as suas oficinas ndo apenas criancas e
adolescentes interessados no ladico, na cor, na tinta € no 14pis, nem mesmo apenas 0s
pichadores e grafiteiros, mas também jovens com envolvimento em algumas formas de
criminalidade. E a oficina funciona como um interregno entre as lutas do bairro.

Ainda na dimensdo politica, o engenheiro e coordenador do Projeto Guernica, José
Marcius Vale, considera que a pichacdo ¢ um meio através do qual o Projeto levanta, na

cidade e catalisa a discussd@o de um problema maior, que € o direito a paisagem.

Comecando pelo que irrita a populacéo, que é a questdo da pichagdo, pode-se chegar a discutir a
questdo de todo o grafismo da cidade, incluindo outdoor, placas de publicidade... Acho que o
Guernica nio sé tem seu ponto de vista da engenharia e arquitetura; tem uma possibilidade de
trazer a tona esse direito e a importincia da paisagem, bem como levar uma discussdo maior, mais
tranqiiila, para a meninada que picha a cidade, que pode ter uma relagdo melhor com a cidade. O
Projeto tem tido e pode ter uma for¢a muito grande de catalisar, servir como um ponto de encontro
de pessoas preocupadas com o grafite na cidade, o excesso de palavras escritas, o proprio respeito
ao patrimonio, a paisagem urbana.

(José Marcius C.Valle, coordenador do P.G.)

Ele chama a atencdo para o fato de que, em algumas cidades litoraneas, como no
Rio, ou ‘aqui na orla da Pampulha, ou perto da nossa Serra do Curral”, as pessoas reagem
se alguém atrapalha o direito ao “prazer de sair, olhar, ver a cidade, usufruir de uma
paisagem”, seja com publicidade ou pichacdo. E que ‘ho restante da cidade, quanto a essa
percepgdo que incomoda, ndo existe nenhuma articulacdo”. E af que o Guernica catalisa o
didlogo. José Marcius lembra as pessoas e 6rgdos que ‘estdo chegando nessa conversa’,
dos vérios 6rgaos da Prefeitura (Direitos de Cidadania, Cultura, Educacdo, Geréncia do
Patrimdonio da Regulacdio Urbana) e do Estado (IEPHA, Seguranca, Esportes), das
Universidades (UFMG, PUC/MG, Newton Paiva, Fumec, Uni-BH), dos vereadores,
arquitetos como Gustavo Penna, Rodrigo Andrade, Flavio Carsalade, Paulo Dimas,
Leonardo Castriota, Jorge Jauregui e outros.

No periodo de fundaciao do Projeto, o entdo Secretdrio Municipal de Administracao,
Fernando Almeida Alves, tomou vdrias providéncias no sentido de viabilizd-lo, como
encontrar meios para a contratacdo de parte do pessoal e disponibilizar salas para as
reunides, o que se estendeu em sua gestdo subseqiiente, como Secretdrio de Direitos de

Cidadania. Dai a sua leitura.
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Foi uma aposta vitoriosa. O Guernica nasceu da percep¢do de que os jovens diziam algo para a
cidade, com sua manifestacido nas paredes e muros. Era preciso, entdo, escutar esta linguagem. O
trabalho, assim, foi de desenvolver a escuta. Talvez seja melhor dizer que o saber da Psicandlise
tenha contribuido para informar sobre os cuidados com o recurso da escuta. Muito se aprendeu,
penso que sobretudo sobre o significado de dar voz a quem recorria aos discursos dos muros. [Este
periodo inicial] foi suficiente para que o Guernica dissesse a toda a cidade a que veio, conquistou
jovens, intelectuais, artistas, empresas e criticas, um bom fator de legitimagdo. Periodo em que o
grito das paredes, fugido das noites, virou linguagem urbana, com autor e endereco. O Guernica
retirou muitos jovens do didlogo de surdos, no cendrio urbano.

(Fernando Alves, ex-Secretario Municipal)

Nao lhe escapa a preocupacgdo do Projeto com os grupos de jovens. Ressalta que ‘0s
jovens, sobretudo na adolescéncia, precisam sair da invisibilidade que a sociedade lhes
impde e da solucdo isolada da convivéncia em ‘bando” ou agrupamento de iguais”. E sobre
esse ponto que o Guernica tem resultado, segundo ele, permitindo novos modos de lagco
social.

O engenheiro José Flavio Gomes, ex-Secretdrio Municipal, que participou do grupo
fundador do Projeto Guernica, explicita como o Projeto tem aberto a discussdo sobre o
tema. Diz ele que o Projeto avancou em relacdo a uma proposta que ‘tiraria o grafite e a
pichacdo das paginas policiais e de cultura e passaria para o caderno de cidade, onde a
cidade € discutida, incluindo as questdes policiais, de arte, mas principalmente o espago da
convivéncia das pessoas”. Isso aconteceu porque, além do estudo tedrico, ‘a4 prética se fez
distribuida em algumas regionais”. Cita o exemplo da Regional Oeste, da qual foi
Secretdrio Administrador, em que a equipe de gerentes se envolveu numa discussdo sobre a
pichacdo e o grafite para decidir sobre a revitalizacdo da Praca Carlos Marques, a partir da
presenca do Projeto Guernica. Como resultado, o trabalho dos alunos das oficinas
comparece hoje nos muros da praga, dentre os 70 trabalhos de artistas plasticos convidados.
A prépria geréncia de manuteng@o passou a reestudar a concepgao de paisagismo.

Como engenheiro, ele avalia como essencial a manuten¢do urbana, a limpeza da
pichacdo em alguns pontos, mas isso ‘hdo pode se desvincular do estudo da linguagem, que
nos faz entrar na drea de educacdo, saude, assisténcia social, sociologia, a questdo da
violéncia urbana, outras dreas que, para uma prefeitura, também sdo fundamentais”.

Também o atual Secretario Municipal de Direitos de Cidadania, Antdnio David de
Souza Jr., que hoje abriga o Projeto em suas salas, observa que o Projeto Guernica é uma

tentativa da prefeitura de responder a esse fendmeno contemporaneo da pichacdo e do
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grafite, de modo diferente do usual, que ‘passa por um viés de punicdo, atuando sobre as
conseqiiéncias, ndo sobre as causas”. Diz que o seu ‘grande mérito € conhecer o fendmeno
em suas raizes e buscar interven¢@o do cunho de uma informacao cidada, que se alicerca no
reconhecimento do direito do outro de conviver com o espaco que € de todos”. Para ele, ha
‘Uma consisténcia muito grande” no Projeto, pelo tratamento do meio ambiente e da
polui¢do visual atrelado a discussdo da historia, do espaco humano, da arquitetura e das
artes.

O vereador Antonio Carlos Ramos Pereira, o Carlao, que, entre 2000 e 2002, era
Secretdrio Municipal da Coordenacdo de Gestdo Regional Centro-Sul, onde jia havia
oficinas do Projeto, diz que o Guernica ‘tem uma dimensao corajosa”, que € a de lidar com
um tema complexo sem tentar simplificd-lo. H4 questOes estruturais da cidade, da
juventude. ‘Essa coisa da linguagem de contestacdo, isso € um elemento da juventude e tem
que ser respeitado. Nao se trata de domesticacdo, mas de didlogo”. Cita Rubem Alves para
dizer de uma expressdo vinculada a pichacdo — ‘0 desenho na cidade desdenhada” —,
lembrando que o Guernica interfere em um “pedago da cidade”, sendo esta uma ‘tidade
largada”, que por isso mesmo produz efeitos, impelindo as pessoas a certos atos. Ele fala

como percebe este trabalho com os ‘pedacos™

O Projeto tem um alcance quantitativo limitado. E ilusdo a gente acreditar que o caminho é
ampliar indefinidamente as quantidades. Um trecho aqui, um pedacinho acol4, é o minimalismo,
mas cria exemplos de demonstracio. Estou usando uma linguagem de uns urbanistas, que eu acho
interessante e que € a tal da ‘acupuntura urbana”, voc€ vai 14 e d4 uma agulhada ali para mostrar
que pode ser diferente. O Guernica tem essa energia, tem um cardter possibilitador nesse aspecto.
E criar um efeito de demonstragio: é possivel ser diferente.

(Carlao, ex-Secretdrio Municipal, vereador de Belo Horizonte)

A expressdao ‘acupuntura urbana” veio definir bem a a¢do do Projeto. Mesmo que
Carlao ndo tenha uma intimidade com o cotidiano do Guernica, diz que péde encontra-lo
em alguns ‘momentos fortes”. Um deles foi a exposi¢ao, no Museu de Artes da Pampulha,
dos trabalhos das oficinas selecionados pela Way-TV para comporem os totens da empresa
nas ruas. ‘Ver o brilho dos olhos daqueles meninos, aquilo foi forte. A coisa do
reconhecimento: ‘tu existo”. Aquele existir em relagdo aos outros foi afirmado, e aquele

momento s6 existiu porque tem um Projeto que permitiu que eles chegassem ali”.
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Esta € uma observacdo sobre a manifestacdo do Projeto, que perpassa quase todas as
entrevistas, como a do engenheiro e vereador Tarcisio Caixeta: ‘de um lado, o crescimento
de cada individualidade envolvida (desde saber o que cada um deseja e quer); de outro, a
capacidade de cada participante em envolver outros jovens da comunidade onde moram e
exercem sua atividade de geracdo de renda”.

Esse é o ponto também ressaltado pela socidéloga Vania Diniz, Coordenadora de
Assuntos da Comunidade Negra: ‘4 gente vé que é um Projeto que vem fortalecer essa
auto-estima do jovem. A gente v€, pelo menos com os meninos que temos proximidade,
como foi importante para eles, de repente eles descobrirem que sdo respeitados”. Ela se
vale da informacgdo de que o Brasil esta colocado entre os trés primeiros lugares no ranking
mundial de assassinato de jovens entre 15 a 24 anos, para dizer que tem ‘0 maior carinho e
o maior respeito” pelo Projeto Guernica, porque € um Projeto que escuta, que tem uma
aproximacdo com a populacdo negra e até uma proposta, € nisso introduz ‘Uma
contribui¢do real na vida dessas pessoas’.

Vénia diz de uma ‘telacdo organica” dos meninos que participam do Projeto
Guernica com a sua Coordenadoria, atribuindo isso a liga¢do do grafite com o Hip-Hop e,
conseqiientemente, a questdo racial. ‘Eles vém aqui toda semana, para pedir alguma
informacao, material sobre Hip-Hop, para buscar livros, entdo a gente sente como uma
questdo de identidade”. Ela faz uma andlise da politica do Projeto a partir da conversa que

tem com esses meninos.

Eu vi a resisténcia no inicio. Precisava dessa caminhada para jogar no chéo a desconfianca contra
o governo, porque nds viemos da ditadura. Quando o Guernica coloca essa forma, esse avanco de
fazer politica, de ndo chegar com a coisa pronta, isso tem a ver com algo novo na politica publica.
E o Guernica foi conseguindo com que os meninos também se colocassem nessa proposta, porque
os meninos também tinham resisténcia com muita coisa. Agora sim, virou uma soma.

(Vania Diniz, Coordenadora de Assuntos da Comunidade Negra)

Mas, como poderia esse método de ‘acupuntura urbana” irradiar -se? H4 uma fala
corrente dentro do Projeto desde o seu inicio, que acredita em um acervo, uma escrita da
memoria de todo o processo. Mariza Guerra, que por algum tempo trouxe a contribui¢do da
Historia ao Projeto Guernica, insiste na necessidade de registrar a passagem do Guernica
pela histéria da cidade no Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte, 6rgao que ja foi

dirigido por ela. Ali é o lugar de ‘Uma documentacdo que contamina outras secretarias’.
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Para ela, este é o meio pelo qual ‘0 Guernica serd consultado por pesquisadores de politicas
publicas, por pesquisadores da drea educacional, cultural, e isso disseminard a experiéncia
para outros municipios de Minas e do Brasil”.

Nessa linha de comunicagdo do que vai sendo produzido, José Flavio Gomes
observa que ‘talvez falte ainda um marketing para dentro da Prefeitura, uma
endomarketing, para o conjunto dos membros do governo entenderem que o Guernica ndo €
apenas um projeto de oficinas de artes”. Outros também sugerem uma intensificacdo do
trabalho de comunicacao dirigido a cidade, como Carldo, que lembra o uso do marketing
para ajudar a trabalhar a auto-estima das pessoas da cidade, possibilitando que elas gostem
da cidade, cuidem melhor de sua cidade. Numa outra vertente, Mariza lembra, como sendo
uma fun¢do do Projeto, provocar uma inquieta¢do na administracdo municipal sobre ‘€ssa
questdo posta pelo mundo contemporaneo”, que € isso que estd escrito nas paredes. ‘O
mundo contemporaneo ¢ um mundo de insensatez, mas ensaia um outro mundo e esses
novos atores sociais querem decididamente fazer valer a sua presenga. Entdo, essa é uma
questdo da democracia, da cidadania”.

Outro depoimento € da diretora Regina Helena Alves da Silva, do Centro Cultural
da UFMG, onde o Projeto sustenta oficinas, visando a proximidade com o discurso da
Universidade e com outros projetos para jovens, introduzidos nesse espaco pela atual
gestdo. Ela diz: ‘eu acho que, aqui, esse tipo de projeto como o Guernica é importante,
porque ele estabelece um elo da universidade com jovens da periferia, com jovens de uma
situacdo social e econdmica que ndo lhes possibilita estar em uma universidade como
estudantes”. Ela diz da importancia de esses jovens ‘terem acesso a lugares que eles
tradicionalmente ndo freqiientam, porque ndo € dado a eles essa possibilidade”.

Regina Helena concentra sua aten¢do no uso que o Projeto faz da linguagem digital
para abrir possibilidades, que incide sobre seu projeto de uma estacdo digital, uma rede
passando pelas escolas municipais, que supde o letramento digital. Para ela, é para esse

vetor que deveriam estar canalizados todos os esfor¢os.

Tem uma coisa bacana demais no Guernica, que € a possibilidade de novas tecnologias e do meio
digital. Perceber isso é um avanco. Esses jovens ja ocuparam os meios digitais e as novas
tecnologias precariamente, mas ocuparam. Ou a gente da respostas de ponta para a situagdo da
desigualdade social, ou entdo ndo tem jeito. O Guernica pra mim € muito maior do que as pessoas
véem. Ele é uma possibilidade da gente trabalhar... eu ndo gosto de trabalhar com a dicotomia

‘inclusdo -exclusdo”, de incluir esses jovens, de trabalhar as formas de como eles foram incluidos
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nessa nossa sociedade, mas trabalhar com eles novas possibilidades; lugares onde eles tém
possibilidades, a partir daquilo que eles mostrarem para a gente, essa cultura da periferia, essa
cultura da rua. E uma cultura absolutamente urbana, muito mais que as nossas manifestagdes
artisticas que desenvolvemos. Eu acho que o Guernica tem essa possibilidade.

(Regina Helena, Diretora do Centro Cultural da UFMG)

Quando ela diz dessa ‘possibilidade” latente, ela aposta no meio digital, ou seja, na
ampliacdo desse viés do Projeto para toda a populacdo das escolas publicas da cidade.
Regina Helena cita Milton Santos para afirmar que ‘a salvacio desse pais est & nos pobres”.
Por isso, o ponto que ela ressalta no Projeto € o esforco por um didlogo, ja que ‘hdao sdao
eles que tém que dialogar com a gente, nds é que ndo sabemos dialogar com eles”. V€ o
espaco publico como um espaco que garante a cidadania, lugar da diferenca e,
inevitavelmente, do conflito. “A gente tem que aprender a lidar com o conflito. Acho que o
Guernica foi uma aula disso”.

Quanto a questdo da arte no Projeto, Zahira Souki Cordeiro, que teve um certo
convivio com a equipe ministrando aulas e aplicando filmes sobre artistas, livros e
informacdes, diz que ‘© Guernica é uma coisa sofisticadissima, e que o conceito €
excelente”. Pode-se observar que o termo ‘Sofisticado” aplica -se ao trabalho que ela
mesma, Zahira, desenvolveu com monitores e coordenadores, pelo despojamento do modo
de transmissdo de idéias arrojadas do mundo da histéria e da filosofia da arte, tomando de
surpresa cada um dos artistas. Talvez se possa concluir disso que a estrutura do Projeto
permite que, na contingéncia de um desejo de um sujeito, possa haver um acontecimento
que modifica alguma coisa para esses que buscam uma escrita.

Zahira vé& uma evolugdo no Guernica, um nimero crescente de pessoas
interessadas. Para ela, o Projeto ‘tem uma vivacidade, alguma coisa viva, uma alma.
Aquele fogo inicial do Projeto continua, aquela luz inicial”. Teme que as autoridades ndo
percebam a importancia do Projeto, pois € preciso sensibilidade para perceber que a arte
‘pode ser um dos vetores de resolver um problema social agudo”. Isso € ress altado por
vérios entrevistados — ‘0 Guernica € um passo para se chegar nessa possibilidade que a arte
oferece, que € a libertacdo”, diz Mariza Guerra — ou, como explicitou Zahira, uma pessoa
que participa do Projeto tanto pode vir a ter um meio de sobrevivéncia na arte, quanto

resolver questdes afetivas e emocionais a partir da arte.

Uma pessoa que tem a arte aliada a sua vida, € uma pessoa que tem uma riqueza [...] em termos de
possibilidades de construgdo, constru¢do da sua prépria pessoa, de conhecer o mundo. Sdo varias
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as possibilidades que o fazer artistico traz, e o Guernica proporciona ao aluno ou monitor descobrir
que ele pode ter uma vida mais rica em funcédo do fazer artistico.

(Zahira Souki, ex-Diretora do CRAV e atual Coordenadora do Curso de Especializacdo em Artes
do IEC/PUCMinas)

As palavras dos monitores corroboram essa percep¢do, como as de Wemerson: ‘Os
trés anos de trabalho na minha vida que mais me deixaram realizado foram os do Guernica,
[acrescentando:] o Guernica mexeu tanto com cada um dos monitores, comigo, mexeu com
todo mundo...”

De um modo geral, os entrevistados fazem uma leitura do Projeto em sua eficéacia
em relacdo a escuta do que esses jovens e criangas t€m a dizer e ao trabalho empreendido
com a arte. Alguns dizem de um estranhamento inicial dos espagos dedicados a fala livre
dos monitores e coordenadores de oficinas, para depois se convencerem de que era uma
escuta necessdria. Foi por meio disso que ‘0 Guernica mudou todos os envolvidos nele e
isso criou possibilidades para alunos 14 na ponta longe de uma Regional, de uma favela.
Deitou raiz. Ele se espraia, porque € justo, ¢ um bom projeto”, conclui Mariza Guerra, ex -
Assessora de Historia do P.G.

Contudo, estd claro que ele ainda ndo tem um formato definitivo. Poderfamos
considerd-lo como um primeiro tempo preliminar, ja que ainda ndo se esgotou a abordagem
do problema em termos de uma politica publica, se considerarmos o compromisso da
Prefeitura em relacdo ao universo de jovens envolvidos com a pichacdo e o grafite. O
Projeto Guernica, sob esse ponto de vista, com a sistematizagcdo dos conceitos € a
construcdo de uma pratica, ambos referidos a um processo em que estdo implicados
pichadores, grafiteiros e profissionais de diversas dreas da cidade, passa a ser um bom
instrumental para acdes dirigidas a uma populagdo maior.

E nessa linha que se dirigem os comentérios de Rita Margarete de Céssia Freitas
Rabelo, economista, Chefe de Gabinete do Prefeito Fernando Pimentel, que acompanhou o
nascimento do Projeto por participar do governo desde a gestdo do Prefeito Célio de Castro.
Ela reconhece ‘Um importante resultado”, quanto ao objetivo, que percebe do Projeto, de
‘estudar e observar as causas que levam o individuo a praticar o grafite e, desta forma,
estabelecer um elo de conhecimento e de interlocucdo com as denominadas ‘organizacdes
dos grafiteiros™. Reconhece nisso uma abertura de novos espagos de inversdo social, de

cidadania e de resgate do individuo civilizado e criativo, expressado por meio da arte do
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grafite. Mas, obviamente, para o poder publico, a picha¢do na cidade ainda traz problemas,
e nisso, ‘0 alcance do Projeto Guernica € limitado”. Com justa razdo, ela diz que é preciso
‘aumentar a abrangéncia do Projeto na cidade”.

E bem verdade que os resultados do Projeto apontam para a necessidade da busca de
politicas — assim, no plural — em setores, pedacos da cidade, pequenos grupos, sob a égide
de uma s6 ética, como nos apontou o filosofo francés Alain Badiou.

Os depoimentos conferem confianga nas concep¢des do Projeto e sua conseqiiente
pratica. Insistem que € isso que deve nortear as futuras agdes de politicas publicas sobre
pichacdo e grafite, voltadas para o universo de criangas e jovens da cidade. Alguns véem a
possibilidade de acdes pontuais em diversas secretarias da administragdo municipal. Outros
concentram as expectativas sobre a Secretaria de Educacdo, que, em parceria com o
Guernica, poderia fazer intervengdo sobre os curriculos, as atividades culturais e os espagos

da escola, especialmente as disciplinas ligadas a arte.

A natureza do Projeto € sobretudo de educag@o. Da educacdo do olhar, da palavra, da relacdo com
o outro, da importancia dessa inven¢do cultural. Sobretudo isso. Inveng¢ao cultural de um pais que,
decididamente, pede isso. Porque nés estamos diante mesmo de um achatamento, de um
empobrecimento em geral. O Projeto tem essa dimensdo de contribuicdo para uma invencdo
cultural.

(Mariza Guerra, ex-assessora de Histéria do P.G.)

E comum a idéia de que a concepcio do Guernica precisa ser acambarcada pelas
Secretarias que ja sustentam outras politicas publicas, como observa Maria Elizabeth
Pimentel, assessora de Arte-Educacdo do Projeto. Para ela, ndo ha como exaltar o valor do
Projeto apenas pelo resultado artistico, ‘mas pelo caminho percorrido pelo ‘artista’ e pelo
proprio Projeto”, e isso exige a presenga assidua de orgdos da Educacdo, Cultura e
Cidadania nas atividades.

Mas uma idéia compartilhada pela maioria é a de que o Projeto Guernica deve
permanecer vinculado ao Gabinete do Prefeito. “Tem que haver uma coordena¢do minima
ligada ao centro do poder”, diz o coordenador do Projeto, José Marcius. E isso que garante
agilidade em decisdes que dizem respeito a uma politica publica que perpassa vérias
secretarias, ja que envolve ac¢des diferenciadas no plano da educacio, de protecdo a crianga

e ao jovem, de intervencdes em dreas de risco social, de seguranca publica, de preservagdao

da paisagem urbana e de manutencdo do patrimonio historico.
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O Projeto Guernica tem registrado algumas de suas atividades em impressos, como
folders, convites e diplomas (ANEXO I). Mas, € preciso observar que ainda ha a produgdo
de um conhecimento vasto sobre o tema da escrita das ruas, especialmente em Belo
Horizonte, formando um volume extenso de material. Além disso, as entrevistas sobre ele
resultaram em longos textos, de forma que elabora¢des complexas em torno do tema foram
viabilizadas. Assim, da fala dos entrevistados, decidimos priorizar os aspectos que melhor
dizem da fungcdo que o Projeto Guernica, como representante do Poder Publico, tem
desempenhado junto aos jovens de bairros populares que se dedicam a escrita das ruas.

Para dar um foco maior ao Projeto Guernica quanto ao que acontece a partir de sua
presenca, em consideracdo aos seus objetivos, instauram-se dois €ixos no prosseguimento
da andlise das entrevistas: um refere-se a ‘tirculacdo dos discursos”, outro a propria

estrutura do projeto e ao seu alcance na cidade.

3.8. As entrevistas dizem da circulagdo dos discursos no Projeto Guernica

“A pedra por que eu passei e olhei 14 na rua ¢ inspirag@o.

A cor do sol é uma inspiragdo. O siléncio, o dia em que a minha mae me deu uma panelada na cabeca,
ou o doce que minha avd fazia no tacho de leite e que ninguém sabe fazer igual,

sd0 uma inspiragdo para mim.|[...]

A gente ndo pode fechar um livro, a gente tem que abrir a vida.”

Ramon Martins, monitor do Projeto Guernica

Um dos operadores do Projeto Guernica diz respeito a circulacdo dos discursos
(vide itens 1.2, 1.3 e 3.3). Considera que a fixa¢do no ‘discurso do movimento da escrita
das ruas” pode facilitar a entrada de um jovem nas galeras e crews e ali manté-lo na
promessa de uma insercao no campo da cultura e do trabalho, mas € insuficiente em relagao
ao que propde. O Projeto tem por principio promover a circulagdo dos discursos, e o faz
sustentado pela presenca de psicanalistas, para permitir, de modo contingente, vigorar o

discurso do analista, que faz girar os demais. A presenca do engenheiro garante que a
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pichacdo e o grafite ndo sejam tomados isoladamente, mas sempre confrontados aos saberes
referentes ao planejamento e a vida da cidade. As propostas do projeto devem se fazer,
pois, no sentido da interlocu¢do com vdrios campos do saber e na promog¢do de
experiéncias de conhecimento de vérios espagcos da cidade. Pretende-se, assim, uma
abertura para que as pessoas inventem novos trajetos quanto ao pensamento € aos suportes
de escrita de sua existéncia. A aposta € que isso pode abrir as perspectivas de laco social.

Nao caberia aqui analisar os discursos do Senhor, do Mestre, da Histérica, o
universitdrio, ou mesmo o discurso do Capitalista, de acordo com a relagdo de seus termos
em cada sujeito participante do projeto. Assim, ndo tentaremos nos deter sobre a
identificacdo do modo de discurso a cada momento.

A contribui¢@o da psicandlise neste viés limita-se a indicar o ponto em que, na fala
desses sujeitos, manifesta-se uma posicao diferente na relagdo com o saber e a verdade, um
questionamento sobre a ilusdo de completude do Outro, do grupo ou de si mesmo como
sujeito operante da realidade.

Poderiam o totalitarismo e a certeza das idéias, que fazem o amdlgama do grupo de
escritores das ruas, ceder lugar a um discurso que leve em consideragdo a divisdo do sujeito
e a sua busca calcada em sua singularidade? Essa a questdo que verificamos nas entrevistas.

Uma primeira resposta nos € dada pelo monitor Ramon Martins, que comegou hd
quatro anos como grafiteiro e hoje se abre ao estudo da arte e a outras formas de expressao,
quando diz: ‘Se eu soubesse o que eu fosse fazer quando eu fosse criar algo, ou
comunicar... até a palavra criada pra mim gera algumas didvidas”.

Esse questionamento das certezas e a percep¢do de uma amplitude no processo de
criacdo ja indicam uma tentativa de ndo se deixar assujeitar a um saber totalitério.

Em alguns momentos das entrevistas, evidencia-se um giro para o ‘discurso
universitario”, bem proprio da modernidade, no entender de Jacques Lacan, quando se
mudou o estatuto do ‘Hiscurso do Senhor”, tdo caracteristico da Idade Média. Sobre o
‘discurso universitario”, sustenta -se o discurso da Ciéncia, com seu mandato: ‘avante,
continua, continua a saber sempre mais” (Lacan, apud Guimardes, 1991a). Contudo, esse
giro ja indica que alguma producgdo se fez, talvez uma escrita, para se abrir a novas

modalidades de laco social, principalmente uma que se abre ao contemporaneo.
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Em outros momentos, ficard evidenciado um apego ao ‘discurso do Capitalista”,
quando as questdes de reserva de mercado em relacdo ao grafite inibiram um ou outro
sujeito em seu esforco por aceder a outras posicdes. Também € possivel perceber a
pulsacdo do ‘discurso da Histérica” e ‘do Analista”. Contudo, evitaremos interpretd -los,
marcando apenas a pulsa¢do do discurso do sujeito, no esforco de fazer mover os pontos de
aprisionamento em posicdes que s6 lhe rendem o pior.

As entrevistas sdo prdodigas em testemunhos sobre o movimento de abertura dos
sujeitos envolvidos no Projeto Guernica quanto a dreas diversas da cultura.

Constata-se que, no inicio do Projeto, era forte a resisténcia contra pessoas da
universidade, como uma das oficinas do primeiro ano, que ndo recebia palavras favoraveis
por parte dos monitores, mesmo que hoje eles admitam ter recolhido efeitos interessantes
que ainda pulsam. Os alunos e monitores ndo queriam saber de novas informacgdes trazidas
por alguém que lhes parecia ter uma graduagdo universitdria, mesmo que isso ndo fosse
fato, partindo da crenca de que o saber académico € impotente quanto a realidade da
‘periferia™ ‘PO, o cara vem la de fora, ja € for mado, o cara sabe isso e aquilo, mas na
realidade ndo sabe mesmo...” Além disso, ele ndo era negro. ‘Depende do contexto de cada
comunidade. Igual aqui, se vocé ndo pde um que € negro, ndo did. A comunidade ja notou
que a maioria ndo pde [0 negro], ele ndo td inserido.” Tudo indica que houve, ali, uma
dicotomia entre pelo menos dois saberes e, ndo, uma articulagdo. Para aqueles jovens do
Alto Vera Cruz, ndo era possivel identificar-se com o coordenador da oficina, supor nele
um saber de verdade: os mundos estavam separados por linguagens e concepgdes
antagonicas.

Se o Projeto Guernica tomasse essa resisténcia como barreira intransponivel, ndo
teria escutado a demanda que gritava no ato mesmo de resistir. Ao retornar, em 2003, em
nova tentativa de trabalho, possibilitou a fala do grafiteiro Alex, monitor daquela oficina de
2000: ‘acho que uma coisa que me deixou com angustia foi quando o Guernica tirou parte
dele daqui do morro”.

O proéprio discurso do Hip-Hop preconiza que o sujeito deve se abrir a informacao,
ler, estudar. Seria possivel fazer ai uma tor¢do, de modo a permitir a busca de outras
linguagens diferentes das veiculadas por esse discurso? Os entrevistados dizem que sim.

Para Ramon, monitor do P.G., que ‘hdo gostava muito dessa questdo de faculdade”, a
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constatacdo de que ‘a gente ndo pode fechar um livro, a gente tem que abrir a vida” foi o
empurrdo que faltava para a sua entrada no Curso de Artes Plasticas da Escola Guignard.
Foi o primeiro do grupo a se arriscar a tanto, € também a admitir isso que podemos ler na
dimensao de um corte: ‘a4 gente nunca ganha sem perder”. H4 claramente uma ruptura, algo
que exigiu coragem: ‘0 Projeto Guernica foi uma outra mae, porque foi um momento de

superar o medo, e ser corajoso € voc€ nao ter medo de enfrentar o medo”.

De certa forma eu pinto, eu desenho e tal, mas eu ndo tinha informagdo sobre o Mir6, o
Kandinsky, e vocé€ tem aqui no Guernica muitas pessoas estudadas, pessoas que tém formacdo
académica, muita experi€ncia na questdo da leitura, e a experiéncia que eu tenho é a experiéncia
mais vivida, de sair pra rua e pintar, de desafiar e ir 14 e fazer. Entdo... tem coisa melhor que vocé
juntar uma coisa com a outra?

(Ramon, monitor do P.G.)

A arte também era tomada pelos grafiteiros como antagdnica ao grafite. Era
colocada do lado da tradi¢cdo, da academia, do conservadorismo, do poder da elite dirigente,
das instituicdes, enquanto o lugar do grafite era de vanguarda, do revoluciondrio,
representante da expressao popular. A partir dessa concepgao, era preciso rechacar a arte.
Contudo, a presenca de artistas plasticos e arte-educadores no Projeto fez circular alguma
coisa. Um monitor explicita isso ao dizer como foi impactante para ele a convivéncia com o
coordenador de oficinas Cristiano Coelho, artista ja& reconhecido por seu trabalho em

galerias de arte:

O Cristiano tem um conhecimento de arte imensa, uma coisa assim abrangente que é pra vocé
sentar ali, ouvir, ouvir, dormir e acordar e ouvir, ouvir... coisa pra ele falar e falar com vocé e vocé
ainda ndo entender tudo [...] entdo a informag@o até uniu a gente com a arte, porque eu era muito
leigo assim em arte, eu lia muito, mas lia coisa que me interessava, mas agora me interessa
também Bosch, Dali, um pouco de Monet.

(Davidson, o Seres, monitor do P.G.)

‘Me esp antou a curiosidade deles”, disse Zahira Souki Cordeiro, comparando com
seus alunos na universidade, que ndo mostram o interesse dos meninos do Guernica. ‘“Achei
que a demanda estd a flor da pele, eles tém muito mais necessidades do que esses meninos
para quem tudo € oferecido, que foram muito mais programados, que sabem tudo muito
certo. Tém mais luta”. Zahira tem elementos para falar, por sua colaboracdo ao Projeto
quando ministrou aulas sobre artistas, principalmente contemporaneos, para 0s monitores €
coordenadores de oficinas, e acolheu a equipe em reunides no Centro de Referéncia Audio-

Visual da Prefeitura — CRAV —, no tempo em que era diretora. Suas palavras sobre o
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Projeto interessam, portanto, ndo sé por sua especialidade na Histoéria das Artes, quanto por
seu convivio com a equipe.

Quanto as preocupagdes de que o contato com o poder publico possa vir a perturbar
a linguagem original do grafite das ruas, Zahira responde: ‘hada atrapalha o que € genuino.
Eu vejo o Guernica como uma melhoria de qualidade de trabalho”. Para ela, niao € possivel
exigir algo do grafiteiro, porque se isso acontece, ele sai. ‘Ele tem uma necessidade de
liberdade, tem um ponto certo de aceitar as interferéncias”. Além disso, Zahira observa
‘que o quadro de referéncias artistic as do grafiteiro é muito pequeno”, e que aumentando
‘esse vocabuldrio artistico”, ele pode construir ‘ma mensagem muito mais rica”, com
muito mais teor de comunicagao.

H4 ainda um ponto interessante levantado por Zahira, sobre o risco do encantamento

do artista consigo mesmo, como uma crianca que descobre do que é capaz.

Eu ja vi muito isso em artista primitivo e vi também nos grafiteiros, um certo contentamento, um
certo engano. S0 muitos auto-enganos que um artista pode ter, e um deles é a questdo da
genialidade, ou entdo da originalidade, e isso paralisa ele muito. Isso rompe com qualquer idéia de
liberdade, porque ndo tem qualquer possibilidade da pessoa ser livre, se ela tem um encantamento
com ela prépria. Nada do que ¢ feito em arte merece espanto, merece culto a genialidade, porque
depois que a arte virou objeto de troca, criou-se uma idéia falsa de que tem arte que vale mais que
a outra. O que é basico na arte é a liberdade. Se isso é confundido, uma pessoa estd se
autocondenando a viver de forma para agradar a alguém, ao grupo, ao publico ou ao comprador. O
problema € o de inibir a criagdo, de se contentar com o que faz, de se repetir o tempo todo, de se
autocopiar. E ali ele encerra a carreira de artista. A beleza da arte € a cada dia a obra diferente,
uma permuta diferente, uma maneira diferente de ver o mundo.

(Zahira Souki, ex-Diretora do CRAV, Coordenadora do Curso de Especializagdo em Artes
Modernas do IEC na PUC/MG)

Os coordenadores de oficina, no decorrer do tempo, descobriram que € possivel
tratar com esses jovens de assuntos geralmente restritos as escolas de arte, e mais, que iSsoO
causa entusiasmo. Cristiano, por exemplo, trabalha na Cabana do Pai Tomas e no Morro
das Pedras com ‘teoria da forma, teoria da cor, disco cromatico, como us ar as cores, cComo
combinar as cores complementares, primdrias, secunddrias, tercidrias, andlogas, as letras,
anatomia,propor¢do, divisdo durea...” Com sua vasta experi€éncia com painéis, murais e

grandes telas, ele explica a estratégia usada:

E justamente levar eles para o conhecimento de artes, para facilitar a vida deles quando chegarem
num muro. Eles ji estdo acostumados, eles ja usam isso intuitivamente, trabalham cores lindas
com spray, mas sabendo alguma coisa a mais sobre como utilizar, como valorizar uma cor em
funcdo da outra, como apurar uma cor, acho que isso ajuda no trabalho deles. A gente fala em
como aproveitar o préprio ambiente, a cor do ambiente. Entdo, tendo esse conhecimento, essa
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coisa de utilizar as vezes até a prépria natureza como coadjuvante daquele cendrio... eu acho que
vocé€ vai fazer dele um profissional muralista, temos ai Rivera, o Siqueiros, os muralistas
mexicanos que usam esse espago imenso...

(Cristiano, coordenador de oficinas do P.G.)

Também Livia Chaves, coordenadora de oficina do P.G., diz da arte como o que
‘vem de encontro a essa caréncia e gana de conhecimento”. A partir da arte, ‘0s alunos
passam a acreditar que existe algo mais a ser explorado ‘além do muro e do spray”. Por
concentrar suas oficinas deste ano no Parque das Aguas, no bairro Barreiro, ela explora o

contato com a natureza.

Despertar a percep¢do para a sensibilidade, criatividade, visdo ampla do olhar, com uso da
memoria inconsciente e contatar a elabora¢do do lidico com materiais bem préximos , como
retalhos de madeira, sucatas de ferro, cascas de arvore, terra vegetal, sementes, pigmentos, etc,
gerando objetos e esculturas, sdo recursos usados nas minhas oficinas. Com isso, hd uma
expectativa por parte dos alunos, que passam a acreditar que existe algo mais a ser explorado.
(Livia Chaves, coordenadora de oficina do P.G.)

Coisas como esta fazem com que os entrevistados digam como o monitor do P.G.,
Wemerson, que ‘0 Guernica, acima de tudo, para cidade, ¢ um presente cultural. Essa
cultura € levada pra quem ndo tinha muito acesso. [...] A periferia ai o que estd conhecendo
de pintor famoso, de técnica de arte, essa coisa toda...” O aluno Chandra também enfatiza
que ‘a importancia do Guernica € ensinar cultura, ensinar ao pessoal que nao pode pagar
um curso de desenho, e ndo s6 o grafite, a pessoa pode aprender o que quiser. Muitos dizem
de troca de informacgado”.

Extremamente significativo € o aparecimento, no discurso desses jovens, da
afirmagdo de caminhos na busca de uma escrita que dé conta de um ponto de verdade, a
partir da construcdo de cada um como sujeito. “A arte, em si, ela tem disso, quando voceé
faz algo que vocé gosta, vocé se aproxima de si mesmo, voc€ comega a se encontrar’, diz
Ramon, monitor do P.G. Isso ndo se dd sem esforco. A ampliacdo do suporte de escrita
exige uma elaboracdo propria e, as vezes, gera a surpresa da criacdo no trabalho artistico,

isso que € de relevancia para os principios do Projeto Guernica.

Por que eu preciso sentar em meio a confusdo toda da vida e colocar o lapis na folha e passar horas
e horas riscando? Isso ¢ uma meditagdo, cara! Sabe, tem gente que gosta de jogar bola, tem gente
que gosta de ir pra igreja, e eu gosto de varias coisas, uma delas € pegar um lapis e fecundar a vida
no papel, no plano. Foi Kandinsky quem disse isso: vocé fecunda um ponto em um plano. Eu sou
uma pessoa que esta criando.

(Ramon, monitor do P.G.)
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Monitores e alunos se surpreenderam com a descoberta de que a obra de muitos
artistas € uma escrita de uma ousadia incomum e peculiar a trajetéria de vida de cada um e
o respeito a eles veio a partir dessa possibilidade de identificacdo. ‘E muita coisa que vocé
aprende aqui e comega a estudar, se interessar”, acrescenta Henrique, monitor do P.G. Isso
abriu o campo do trabalho:

Agora € que eu to6 descobrindo um trabalho no quadrado, que € na tela, através do Cristiano, do
Projeto Guernica, pra mim t4 sendo uma coisa totalmente diferente, t6 gostando demais. Eu achava

tudo monotono, eu achava ridiculo o trabalho dos artistas.
(Luzimar, o B4, monitor do P.G.)

Esse transito pelo mundo das artes permite interrogar canones do discurso da escrita
das ruas, como, por exemplo, quanto a necessidade da assinatura em letras. A convivéncia
com o trabalho artistico dos coordenadores de oficina, por si mesma, ja desloca o eixo para
uma busca do estilo de cada um. Cristiano Coelho conduz a oficina dizendo: ‘hdo precisa
nem de assinar, vocé bate o olho e diz: é o Amilcar de Castro, a lara Tupinambd, o
Cristiano Coelho”. E esse testemunho de um artista que vive de sua arte causa grande
impacto. ‘Eu digo: procure trabalhar da maneira que vocé estd acostumado, com esse
vermelho ou esse amarelo, de uma maneira que vocé vai identificar a pintura ou o desenho
com o estilo que acaba se transformando em sua assinatura.”

Nesse ponto, acontece um importante deslocamento: onde antes o sujeito caminhava
dentro de uma nocdo de estilo que subentendia a repeticdo de um padrdo, agora ele é
convocado a um esforco na busca de um estilo que enuncie o seu nome préprio. Da
repeti¢do do ‘estilo Hip -Hop”, ainda que com variacdes dentre o wild style ou o free style, é
possivel ainda passar a uma outra concep¢do de ‘estilo”, em que hd uma busca a
empreender quanto aos modos de escrever 0 nome.

E verdade que hd uma fruicio do prazer em repetir sempre as mesmas letras,
decoradas e treinadas a exaustdo no caderno e nos muros. Os adolescentes de doze, treze
anos chegam as oficinas jid com esse conhecimento de letra, todos com sua tag ja
desenvolvida e com um pseuddnimo. Desenham com facilidade o mesmo bonequinho de
sempre. E mais nada. ‘Se for desenhar uma coisa simples, como uma casa, € um fracasso,

nao sai”, diz Cristiano, coordenador de oficina do P.G.
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Maria Luiza Viana foi a primeira a explicitar que n3o funcionavam as aulas
académicas sobre um determinado pintor ou estilo de arte. Como coordenadora de oficinas,
em 2000, passou a levar livros de arte e recorrer a eles apenas no momento em que
houvesse um impasse no trabalho de um aluno, ou ele sentisse necessidade de um passo a
mais: ‘ah”, dizia ela, ‘hd um pintor que resolveu esse problema de perspectiva de uma
forma interessante... € o Salvador Dali, vamos ver...” Esse recurso de introduzir uma obra
no momento em que o aluno clama por ela, isso que exige grande sensibilidade da parte do
coordenador, dado que o aluno ndo conhece ainda essa obra, veio a se tornar uma tonica nas
oficinas: € comum que, no momento do trabalho, estejam a disposi¢do livros de arte,
pranchas com reproducdes de quadros, revistas de grafites, revistas de histérias em
quadrinhos e outras referéncias, de acordo com o coordenador.

A esse respeito, sdo variadas as experi€éncias dos coordenadores de oficinas: Piero
Bagnariol convidou os alunos da Pedreira Prado Lopes a conhecer a arte medieval, o que
estimulou a produg¢do. Neusa Macedo e Leonardo Oliveira fizeram do filme sobre o
americano Pollock, considerado precursor do grafite norte-americano dos anos 80, uma
grande experiéncia de debates, painéis e desenhos digitalizados. Pedro Portella explorou as
bases do grafite contemporaneo nos artistas europeus. Livia Chaves, além das artes
plasticas, introduziu a escultura com materiais diversos. Nao s6 os alunos se beneficiam.
Alan, monitor do Projeto Guernica, comenta: ‘vocé vé o coordenador, ele tem alguma coisa
pra fazer e ele executa aquilo da melhor maneira possivel, embora nem todos. A gente fica
estimulado e também quer fazer as coisas bem. A gente aprende com isso”.

Quando a Coordenadoria de Direitos Humanos da Secretaria Municipal de Direitos
de Cidadania solicitou a alguns monitores do Projeto que fizessem a ilustracdo de uma
cartilha, outras pessoas puderam perceber como as linguagens artisticas ja podiam aparecer
assim, no plural. Alexia Balona Passos, assistente social, uma das responsaveis por essa
parceria, diz de ‘Um resultado surpreendente” em termos estéticos, de um trabalho que
mostrou outras abordagens por ndo se limitar ao grafite, de sua surpresa com ‘tssa
sensibilidade, essa delicadeza, o toque de humor.” Ela captou desses monitores grafiteiros
‘ma condi¢@o imensa de leitura e uma capacidade, inclusive como desenhistas”.

O interessante do depoimento de Alexia € o seu relato do esforco de cada monitor

no trabalho com o tema dos artigos da Declaracdo dos Direitos Humanos, foco da cartilha,
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até a producdo de algo que, claramente, € fruto de um processo subjetivo. ‘E um trabalho
muito rico, muito belo, porque, quando vocé vé um desenho, vocé sabe de quem é, pelo
contato que voce estabeleceu, ndo s6 pela caracteristica estética, mas voceé sabe do sujeito
que conversou muito com voce, que trabalhou com o grupo da coordenadoria.”

Abertura para o discurso universitdrio, abertura para as artes, mas ndo s6. Muitos
dizem da novidade de conviver com a diferenca social, de ‘transitar entre as classes sociais,
de conversar de igual para igual” com os convidados do Projeto ou os parceiros, de ‘€xpor
suas idéias para pessoas da alta sociedade”, ou como disse outro, pessoas ‘de outro grau de
escolaridade, de outra maneira de viver’, mesmo nomeando -se ‘de baixa renda”. Isso causa
um novo animo, quando, antes, o distanciamento de experiéncias e linguagens trazia
resisténcias em forma de preconceitos. Estd presente a idéia de troca, interlocugdo, o
empreendimento de algo na articulagdo de campos diferentes. Wemerson, ao se referir ao
evento com Jorge Jauregui, arquiteto premiado por seus trabalhos nas favelas cariocas,
sublinha como € importante e raro esse tipo de encontro:

A gente repara que a alta sociedade ndo convive lado a lado com o suburbano, com o cara
periférico, e, nesse momento, quando o cara arquiteto urbanista que seja, ele chega aqui e conversa
com a gente, a gente ja fala: po, demorou quanto tempo pra que aquela pessoa tivesse contato
comigo? Talvez levou 20 anos, pra ele conversar com um cara periférico. O Guernica retine muito
essas idéias, isso ai eu acho que faz valor pra caramba, porque, se a gente trabalha para interagir
em prol principalmente da periferia, porque ndo conversar com muita gente da periferia? A gente

depende de outras pessoas, entdo, a gente une nossas forcas e flui.
(Wemerson, monitor do P.G.)

Muitos palestrantes e conferencistas trouxeram teorias sofisticadas € nem sempre
apresentadas ao modo facilitado, uma vez queestavam sendo instigados a falar de seu
conhecimento, de suas pesquisas e conclusdes. Os jovens estiveram sempre presentes,
muitas vezes sendo introduzidos a formas académicas de apresentacdo, como as ‘mesas -
redondas”. E por isso mesmo que é surpreendente constatar que esses jovens ndo sé
acompanharam muitas das idéias circulantes, como também lembram-se delas anos depois,
reportando-as nas entrevistas. Pode-se dizer de uma receptividade em termos intelectuais,
uma abertura para novos conhecimentos.

Dentre outros, foram lembrados: o premiado arquiteto argentino, radicado no Rio de
Janeiro, Jorge Jauregui, que foi vérias vezes citado pelo projeto de uma casa sob inspiragdo
de um objeto topoldgico, a Garrafa de Klein, e pelo manejo da demanda dos moradores de

favelas para ali desenvolver os seus projetos. ‘Eu achei interessante, porque chega a ser
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utépico em alguns lugares, € mégico”, diz Wemerson, monitor do P.G.. As idéias circulam
entre eles como num jogo de passa-anel, € mesmo quem nido compareceu ao encontro, €
fisgado: ‘tu fiquei louco com aquela historia 14 da Garrafa de Klein na casa. Trab alho com
grafite e queria ter assistido a uma palestra de um arquiteto e de um psicanalista” [Eduardo
Vidal, também argentino, radicado no Rio de Janeiro], ‘que me interessaram porque um dia
eu estudei fisica. Olha pra vocé vé o que desperta na gente, né?”, acrescenta Alan, monitor
do P.G.

Outros também foram lembrados: a historiadora Regina Helena Alves da Silva,
‘quando ela fala que, as vezes, o poder publico leva a coisa pronta pra sociedade e ndo
chama para discutir’} Leonardo Oliveira, designer industrial e coordenador de oficina
digital do P.G., em sua fala de que ‘a histéria em quadrinhos estd ligada as histérias de
guerra, conflitos sociais e conflitos econdmicos” Mariza Andrade, historiadora,
especialmente por ter explanado sobre a repercussao da Revolu¢ao Francesa sobre os ideais
da Inconfidéncia Mineira; César Guimaraes, professor de Comunica¢do da UFMG, porque
‘defendeu esse papel que o Hip-Hop tem de chamar para conversar, pra construir,
conscientizar”; Rodrigo Andrade, arquiteto urbanista, que falou sobre a cidade; Astrid
Kiirle, pela palestra sobre os muralistas mexicanos, Beatriz Magalhaes, arquiteta, pela
apresentacdo sobre ‘0 cara que era um andarilho e saia pelas ruas escrevendo™; Beth Sales,
que ‘veio falar do homem das cavernas™ Zahira S ouki, ‘com todo aquele ciclo de
comentdrios e filmes sobre artistas e sobre a cidade, no CRAV”.

Os coordenadores de oficinas relatam que também eles usufruem desse transito
pelos diversos campos do saber. E a lista dos citados vai além, porque a passagem das
pessoas com suas idéias continua reverberando na equipe do Guernica. ‘Sdo idéias
interessantes, porque € gancho, tudo que da para relacionar com o grafite e para abrir a
visdo ndo s6 da gente, mas dos meninos € gancho”, diz Leonardo, coordenador de oficina
do P.G.

No inicio do Projeto, houve quem dissesse: ‘de qual cidade voces estdo falando? A
cidade para mim € s6 o meu bairro”. Percebe -se hoje que a concepc¢do de cidade mudou e,
desde entdo, seus limites foram ampliados. Muitos fatores por certo contribuiram para a

apropriacdo de um territério maior da cidade por parte desses jovens, desde a convivéncia
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com diferentes profissionais a participacdo de eventos em espacos diversos quanto a
natureza e o local.

Nao se pode desconhecer um ponto fundamental: do grupo de grafiteiros, alguns
foram convidados a um trabalho. Quando se tornaram monitores, ndo entraram no Projeto
como ‘Usudrios” da rede de assisténcia social, educacdo ou saide do governo. A sua
entrada se deu como funciondrios da Prefeitura, com direitos e deveres, e, especialmente,
com uma fun¢do educativa. Assim se expressa o monitor do P.G., André Gonzaga: ‘eu
quero passar para as outras pessoas o que eu adquiri; € uma gratificagio muito grande de
poder estar no Projeto e de passar isso para as pessoas que eu trabalho e ensino”. E como se
o discurso do Hip-Hop, em sua estratégia de ensino e disseminacdo da sua ideologia,
ganhasse um campo de experimentagcdo e realizacdo que concerne e interessa a todos os
grafiteiros, € ndo s6 aos contratados.

Desde o principio, tornou-se claro que os monitores deveriam ser mediadores entre
os coordenadores (professores) e os alunos. Ou seja, criancas e jovens t€ém os grafiteiros
monitores como a sua primeira referéncia, que sustenta, na chegada, o seu interesse e as
suas identificacdes, até que outros lacos possam se estabelecer.

A func¢do dos monitores ndo € uma figura de retdrica. Eles sdo remunerados pelo seu
trabalho, e isso € um determinante na possibilidade de passagem para outro discurso. Como

diz Alan sobre o Projeto Guernica:

Primeiro, a importancia financeira: € um trabalho, € o que garante o meu alimento, minha moradia,
minhas roupas, o meu conforto. E é o que garante o meu crescimento como pessoa, meu
crescimento como cidaddo, a experiéncia de trabalhar com esses alunos, de estar participando da
vida desses meninos. Eu acho isso fantastico, porque nds crescemos muito com isso.

(Alan, monitor do P.G.)

Com o tempo, as atividades de formagdo do Projeto, as construgdes desenvolvidas
na supervisao psicanalitica, as informagdes que transitam pelas reunides e a experi€éncia nas
oficinas, os monitores, além dos coordenadores, vao desenvolvendo também eles um
savoir-faire, um saber sobre como ensinar, como transmitir aos alunos os pontos essenciais.
Ndo que eu seja especialista — continua Alan, ao se referir ao caso dificil de um aluno que
tem problemas com o pai alcodlatra — ‘tem coisa que a gente ndo precisa ser especialista
para falar. Pedir calma, paciéncia, tolerdncia e bom senso, ndo precisa ser formado para

fazer”.
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Muitos ja traziam do Hip-Hop a idéia de enaltecimento ao estudo e a leitura. Talvez
se possa dizer que trabalharam mais sobre a idéia, cada um descobrindo o estilo pessoal na
funcdo de educador. Para o monitor Eder Luiz dos Santos Quirino, por exemplo, o método
¢ mais intuitivo: ‘4 gente ndo precisa planejar a aula; logo que os alunos chegam, ja d4 para
saber se a gente pode trabalhar com tinta ou ndo, se a gente d4 aula no quadro ou desenho
livre, claro que com disciplina”.

J4 o monitor Alan busca “uma maneira bem didética”, com os conteddos das
disciplinas da escola: ‘olha sé para vocé ver, isso € um tridngulo retangulo, teorema de
Pitagoras, e isso € solivel nisso, a densidade disso € maior... estuda, menino. Eu vou
falando essa coisa assim e eles vao despertando interesse”.

Esse ndo € um ponto banal, porque mereceu um longo percurso até que os monitores
concluissem como trabalhar com os alunos, até mesmo porque a oficina continua se
pautando pela experimentacdo e busca de cada um, e pouca énfase ao método formal. “A
pessoa estd 14 para conhecer o que ela quer. Isso é uma chamativa muito legal”, diz
Davidson, monitor do P.G. O aluno Carlos dd o seu depoimento: ‘ha verdade, o que
acontece na oficina é que o Guernica tem uma coisa inexplicdvel. Vai quem quer, faz o que
quer, o negdcio € pintar”. E no entanto, constata: ‘depois que eu entrei no Guernica, evolui
pra caramba’.

Desenvolvem-se freqiientemente outros recursos para lidar com os limites sociais,
as injusticas, a revolta contra um ‘outro” que lhe s opde um muro, esse biombo vertical que
pOe obstaculo para o olhar sobre a paisagem, intercepta o alcance da liberdade e faz limite a
plenitude. A principio, alguns precisavam arriscar o corpo para lanhar o muro, fazer nele
uma pichac¢do, que nada mais € que uma incisao, um corte, uma raspagem, uma barra, para
retird-lo de sua inteireza. Depois, foram aparecendo outros modos de dizer dessa relagdo
com o outro, outros modos de escrita que tém por efeitos gerar outros modos de discurso,
ou seja, outras maneiras de fazer lacos sociais.

O principio do Projeto Guernica em trabalhar a escrita das ruas no contexto da
cidade, do urbanismo, da histéria, da memodria e da paisagem urbana realiza-se em
diferentes atividades e traz efeitos quanto a estagnacdo de um discurso aprisionado em sua

propria estrutura. Esses efeitos se manifestam especialmente quando o sujeito obtém uma
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producdo mais proxima as suas determinagdes subjetivas € menos devedora da ordem
imperiosa e padronizada do grupo.

Assim, Davidson, monitor do P.G., disse que o Projeto serviu ‘para me fortalecer”.
Ao confiar no Projeto e em sua coordenacdo, nas pessoas que sustentam uma proposta na
prefeitura, tiveram a chance de desenvolver suas préprias idéias. Freqiientemente eles
realcam das reunides ‘0 respeito que todo mundo tem como todo mundo”, e como ‘isso é
surpreendente”, acrescenta Wemerson, monitor do P.G. Percebem que estdo sendo

escutados e que o Projeto € construido a partir da palavra de cada um.

O trabalho do Projeto Guernica pode ser melhor verificado em alguns casos, que
tomaremos aqui como paradigmaticos. Embora a maioria dos monitores de oficinas sejam
grafiteiros e, portanto, incluidos no publico-alvo do projeto, € mesmo que estejam num
processo bem mais intenso, pela acdo sistematizada do projeto incidindo sobre a formagao
de cada um, com evidentes resultados, evitaremos toma-los para andlise de caso, dada a
impossibilidade de manté-los em anonimato, dada a funcdo exercida na prefeitura e a
posi¢do de liderancga sustentada na comunidade. Optamos, assim, pela apresentaciao de dois
casos recortados por monitores e coordenadores de oficinas e trabalhados na supervisdao
psicanalitica.

Comegamos por um caso que se tornou emblemdtico por exigir a invengdo de um
modo novo de a¢do na oficina. Foi trazido por Maria Luiza Viana, coordenadora da oficina,
e Ramon Martins, monitor da oficina. Tratava-se de um adolescente de 13 anos, que nunca
havia freqiientado escolas, a ndo ser aquela, em algumas atividades, como a oficina do
Projeto Guernica. Perambulava pelas ruas dos bairros que limitam Belo Horizonte e
Contagem e vagueava também por lugares ermos. A escola tentava fazer sua matricula, mas
nem ele, nem sua familia mostravam interesse. Diziam os professores que ele ndao aprendia.
Parecia impedido para a alfabetizacio, pelo menos pelos moldes convencionais. Os colegas

faziam troga dele.

G. foi um aluno com quem eu tinha uma relagcdo muito grande, eu acho que ele tinha certa
deficiéncia mental e ele freqiientava sempre as oficinas. Mas, infelizmente, ele faleceu, foi
encontrado afogado. E isso mexeu muito comigo. Eu era um colecionador de desenho dele, sabe?
Sempre gostava muito da liberdade dele de criar. Ele criava muito bem e olha que ele ndo sabia
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escrever, ndo freqiientava escola. Acho que a ultima coisa que eu tava tentando fazer com ele é
ensinar ele a escrever com uma letra de grafite.
(Ramon, monitor do P.G.)

Ramon conta como G. passou a cobrir a folha de letras e a fazer uma leitura em voz
alta, tentando dar a elas um sentido. ‘Era o que ele queria marcar no tempo, para mostrar a
vida” (Ramon, monitor do P.G.). A letra do grafite fez a mediacdo que faltava para aquele
jovem estabelecer um laco com esses novos habitantes daquela ja sua conhecida escola,
esses que, além de ensinar, dispunham-se a escutar a sua experiéncia de fldneur, a quem
muito provavelmente era familiar a escrita das ruas. A partir dai, G. trabalhava arduamente,
escrevia o proprio nome, o nome da coordenadora, outros nomes. Estava exultante com a
descoberta das letras. O grupo de alunos entusiasmou-se com a estética original dos
trabalhos de G., cada vez mais se destacando nas paredes da sala em meio aos outros.

G. ndo chegou a entrar para a escola formal. Mas o seu esfor¢co trouxe alento as
oficinas e, hoje, na Secretaria Municipal de Educacdo, a coordenadora Maria Luiza tem
sido ouvida num projeto de alfabetizacdo para jovens, em fase de implantacdo, em que
grafiteiros estardo ao lado de professores para intermediar o processo de aprendizagem com

a letra do grafite.

O segundo caso foi escrito pela coordenadora de oficina e arte-educadora Neusa
Maria Santos Macedo e relatado por dois monitores, Alan Oziel da Silva Pires e Reinaldo
José Ribeiro, o Rey. Trata-se de um rapaz, que lhes chamou a atencdo por sua
impetuosidade, agressividade, inquietude e resisténcia a orientacdo que lhe era oferecida,
concomitantemente com sua perseveranca na freqiiéncia as oficinas. Com uma histéria de
vida dificil, a principio avesso a ajuda, pouco a pouco, comegou a buscar recursos para se
expressar, até se destacar por seu empenho, sua obstinacdo no desenho e na pintura, com
resultados estéticos surpreendentes. Alan diz como foi interpelado pelo caso: ‘se tem uma
pessoa que confia em vocé e passa pra voc€ o que ela estd sentindo, o sofrimento dela, e
vocé tenta ajudar, isso € muita coisa. Vocé cresce muito, vocé tem que se desdobrar pra
poder passar algumas informacgdes praquele menino”. Neusa escreve a sua escuta em um

texto, do qual fizemos um extrato:

K., jovem de 17 anos, comecou a freqiientar as oficinas do Projeto Guernica, sem muita
expectativa ou entusiasmo: ‘bom mesmo ¢é pichar”, dizia. No inicio, sempre a mesma marca.
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Cobria, com o seu préprio nome, todas as folhas que lhe davam para desenhar. Safa da oficina e
andava pela cidade admirando as pichac¢des, reconhecendo territérios e almejando maior status
junto ao grupo de pichadores. Quando comecou a freqiientar as oficinas do projeto, tinha 14 anos e
morava com o pai no aglomerado do Cafezal no bairro Serra. Lavava carros e safa a noite com a
turma para pichar. [...] Um dia, quando folheava revistas de grafite que os monitores levavam as
oficinas, encantou-se com o trabalho dos Gé€meos, grafiteiros de Sao Paulo, e comentou: ‘eles ndo
tém limite para a sua arte, criaram a sua forma e preocupam com a estética, diferente do grafite
Hip-Hop. Mulheres gordas, mas ja era uma visao futurista. Eles fugiram antes”. (Macedo, 2003)

‘Eles fugiram antes™ essa frase ndo escapa a Neusa. Como se K. se questionasse, nesse
momento, sobre o aprisionamento a que estivera submetido quanto a estética e ao recurso de sua
escrita. A partir dai, houve um interesse pelo grafite. Ele disse: ‘vi possibilidades” Por que?,
pergunta Neusa. ‘Ele viu no grafite uma forma de fazer contato com o mundo por meio da arte,
ja que o seu mundo se restringia ao bairro. Pensava: ‘tem grafite no mundo todo”. Neusa
introduziu o expressionismo abstrato, por meio de um filme sobre o artista norte-americano
Jackson Pollock. Imediatamente, K. se interessou, quis saber mais sobre a obra de Pollock e de

outros artistas. O texto de Neuza diz como ela escutou esse sujeito.

Uma fala de K: ‘Fico ligado nessa falta de limite [do Pollock] para criar... ele tinha a técnica, mas
quebrou barreiras, fez diferente. Tinha amor a arte, ndo era s6 comercial.” [...] Hoje K. dialoga com os
Gémeos, Pollock e personagens da mitologia grega, mas faz diferente, apresenta novidades e deixa
sempre registrada a sua marca.[...] A partir do Projeto Guernica ‘fui tomando consciéncia, ficando menos
alienado.” [...] Um desejo grande de conhecimento. ‘O Guernica me possibilitou ver mais o
mundo...acho que ja tinha em mim esse desejo, s que eu ndo sabia, antes eu ndo tinha visdo, eu nunca
tinha ido ao cinema.” Passou a escutar musica, queria também fazer musica, achava que o musico era
madgico, que da noite para o dia acontecia, ‘mas aprendi a dedicacdo no Guernica, a ver a questdo da
constru¢do”. A convivéncia, segundo ele, traz crescimento. Aprendeu a escutar o que as pessoas estdo
falando; até o ano passado se sentia fechado a opinido alheia. ‘Hoje vejo que perdi muito ndo tendo
escutado antes.” (Macedo, 2003)

K. passou a freqiientar ndo s6 a oficina da Serra, perto de sua casa, mas vdrias oficinas do
Projeto, inclusive as que aconteciam no Centro Cultural da UFMG. Isso possibilitou a ele o
sonho, a projecdo, o plano: ‘quando se tem contato fora da favela, vocé passa a sonhar. Meu pai
me oprimia muito, era muito sofrimento, sem nenhum reconhecimento. Quando passei a sonhar,
fui buscar a companhia de minha mae em Venda Nova.”

Neusa escreve que ‘hoje ele tem vontade de ler. L€ romance, poesia. Gostou muito de um
livro do Abdias Nascimento sobre a consciéncia negra. ‘Acho que ja tinha em mim esse desejo,
s6 que eu ndo sabia, antes eu ndo tinha visdo, eu nunca tinha ido ao cinema’” Ele voltou a

estudar, dizendo que busca conhecimento e experiéncia. A partir do Projeto, teve acesso ao
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Espaco Loyola, o que, segundo ele, abriu mais o caminho. Fez o curso de Cartonagem com uma
artista plastica. Ele disse: ‘Passei a escutar musica. Achava que o misico era magico, que da
noite para o dia acontecia. Aprendi a dedicacdo no Guernica, a ver a questdo da construgdo.”
Uma frase sua € sublinhada por Neusa, como um dizer conclusivo: ‘Hoje sou mais aberto, mais
relevante” (Macedo, 2003).

Sobre ele, o monitor Reinaldo disse em um Semindrio do Projeto Guernica, de 23 de
outubro de 2003: ‘K. destruia a cidade; foi expulso de casa quando o pai deu um tiro na mao
dele por ele ser pichador. O Projeto € o que aconteceu de grande na vida dele. Af, teve que voltar
para a escola quando quis escrever as letras de rap. Hoje ele quer ser poeta.”

Ele também néo passou desapercebido ao monitor Alan:

Em relagdo as artes pldsticas, em rela¢do a pintura, e em relagdo a agressividade dele, K. mudou,
ele estd menos agressivo, e estd mais receptivo as outras manifestacdes que oferecemos. Eu nédo
canso de falar: é um menino que tem bastante problema ainda, mas € um menino que da bastante
resultado. Eu, que trabalhei com ele, que eu vi o primeiro dia de oficina dele, que vi a hostilidade
do menino no primeiro dia, posso falar, ele mudou muito, muito, muito mesmo... (Alan, monitor
do P.G.)

Convicto de que as duas partes, professor e aluno, se enriquecem mutuamente, Alan
atesta o que apreendeu desse caso: ‘eu ndo tinha necessidade de estudar a Histdria da Arte.
Hoje eu sinto a necessidade de estudar a Histéria da Arte por causa desse menino e de
outros, pelo Projeto. Nisso, eu cresco também”. E curioso notar que, poucos meses apds

esta entrevista, Alan entrou para o Curso de Histéria da PUC/MG.

O terceiro caso foi relatado por Vania Diniz, Coordenadora dos Assuntos da
Comunidade Negra. Responsdvel pela Escola Profissionalizante Raimunda Soares, na
Pedreira Prado Lopes, onde hd uma oficina do Projeto Guernica, coordenada pelo
desenhista e quadrinista Piero Bagnariol, ela acompanha de perto alguns casos de alunos
jovens que se aproximam dessa escola, fazem demanda de trabalho, mas antes ndo havia
uma saida imediata para eles a partir do curso profissionalizante, porque, de acordo com
ela, sdo casos que ndo se afinam com trabalhos pesados e salarios baixos, dificultando a
inser¢do no mercado. Vania ressalta um desses casos, que ‘thama a aten¢do de todo mundo
na Pedreira™ o menino tinha ‘a questdo do ‘traco’, ele era p ichador, ele tinha um dominio”,
mas vinculado a um grupo do tréfico de drogas. Uma virada acontece com o trabalho que

ele empreende no Projeto.
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Ele passou a ser uma lideranca positiva. Com o Guernica, esse menino passou a ser respeitado
pelos meninos da Pedreira, por causa do trago dele e ele passou a estudar um pouco a questdo do
desenho, ele deu uma dire¢do na vida dele que esse vocé pode contar: esse saiu do trafico. Esse
estd vivo, porque a turma toda dele estd morta, todos ja foram mortos, todos, inclusive um que
tinha 11 anos e que morreu com dois tiros na boca. Esse rapaz hoje deu uma guinada na vida em
termos de organizag@o, vida com a familia, com a comunidade, hoje ele faz um trabalho voluntario
de grafite com os pequenos, no Espago Cidaddo. E uma lideranga constituida. Eu estou falando
dele e sentindo alguma coisa muito forte. Ele era uma pessoa muito agressiva; hoje na hora em que
eu vejo esse menino trabalhando para a comunidade como voluntdrio, ele, que estava de costas
para a comunidade, no sentido de lidar com o crime... porque acho que fortaleceu nele um saber de
que ele tem essa capacidade de fazer outra coisa.

(Vania Diniz, Coordenadora de Assuntos da Comunidade Negra da Secretaria Municipal de
Direitos de Cidadania)

Embora nao seja possivel mensurar o nimero de casos que passaram por mudangas
significativas, constata-se que, casos como esses, sdo freqiientemente trazidos as reunides
do Projeto. Neles hd uma forte indicagdo de eficicia dos dispositivos das oficinas, onde um
coordenador € um monitor trabalham na perspectiva do projeto de cada um, e da tentativa

de fazer circularem os discursos, quanto a uma subversdo da posicao frente a vida.

3.9 As entrevistas dizem do grupo de escritores das ruas e do Projeto

Guernica na cidade

‘O gr afite € uma arte que tem pouca esperanca de vida.
Mas eu digo que a vida de alma, de saber que existe o grafite, essa ndo morre ndo.”

Wemerson da Silva, monitor do Projeto Guernica

Constata-se que o Projeto Guernica repercute ndo s6 em seus participantes diretos,
mas também em outros ambitos. Os grafiteiros da cidade respeitam o Projeto a partir do
testemunho dos monitores, das transformacdes ocorridas nos grafites e na vida dos
monitores, das novas informacdes que tém sido recebidas como contribui¢cdo importante,
principalmente pela resposta que o Projeto dd as demandas do ‘povo da periferia”, pela
dedicacdo as criangas e jovens, pelas atividades que permitem alguma forma de escrita e

que passam pelas diversas linguagens contemporaneas, como a digital, a do grafite, a
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artistica. Dai, muitos dizerem que o Projeto ‘tem uma for¢ca muito grande”, ou que ‘tle tem
tomado uma forca legal” ou ainda, numa referéncia ao grupo maior dos grafiteiros e jovens
dos bairros populares, que ‘0 pessoal tem apoiado o Projeto”.

Nesse tempo de trabalho do Projeto Guernica, percebe-se que passou a haver um
campo propicio a acontecimentos novos, envolvendo ndo s6 os participantes do projeto,
mas todos os jovens atentos a0 movimento da escrita das ruas. “Todo mundo que conhece
um pouco do Projeto tem aquela esperanca sobre ele. Se o Projeto acabar, vai ser um aperto
total. A gente td aqui dentro, a gente tem forca, mas tem gente 14 fora que tem mais forca
ainda para juntar com a gente”, relata Davidson, monitor do P.G. Atento, o coord enador de
oficina Leonardo Oliveira confirma que ‘0s meninos [monitores] sdo multiplicadores”. Dai
muitos aplaudirem a énfase que o Projeto dd a formag¢do dos monitores.

As entrevistas dizem de uma dimensio ampla dada ao Guernica por essa
comunidade de jovens. Wemerson, monitor do P.G., chega a percebé-lo ‘tomo uma
Unesco, uma Crianga Esperancga”, por sua importincia para a ‘periferia”. Hugo, grafiteiro,
na posicdo de quem estd fora do Projeto, também avalia: ‘acho que foi uma béngdo, foi
6timo, porque beneficiou muito as pessoas. Nesse tempo que o Guernica estd atuando ai,
dentro de Belo Horizonte, ta trazendo muitas coisas, td ampliando o conhecimento de
muitos meninos novos af’.

Muitos insistem em dizer que o Projeto tem hoje ‘Um poder, um nome” e que, por
causa disso, ja pode ousar outras acdes. Esse € um ponto interessante, pois revela a
confianga que o grupo de grafiteiros tem sobre o Projeto, permitindo passos maiores.

E enfatizada a abertura de possibilidades de novas op¢des de vida, como alternativa
a criminalidade ou ao trabalho mal remunerado e pouco reconhecido. O apoio dos jovens
acontece na percepcdo de que o Guernica estd ‘auxiliando aqueles que querem realmente
entrar nesse mundo do grafite e da arte e que estd ajudando muitas criangas”.

Sob um certo prisma, pode-se concluir pela impossibilidade da relacio entre o poder
publico e o movimento de escritores das ruas. O movimento di-se numa exigéncia de
corporacdo, de arregimentacdo de jovens em grupos que sdo sustentados pela midia, pelo
mercado consumidor, enfim, pelo perverso discurso do capitalista que pulsa nas sociedades

contemporaneas, especialmente nas ocidentais. Além disso, esses grupos sdo mantidos em
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seu fechamento também pelo ‘discurso do Senhor” (vide itens 1.2, 1.3 e 3.3), que estrutu ra
as relacdes entre seus membros e entre 0s grupos, e é veiculado em circuito internacional.

Alguma modifica¢do pode se dar, ao modo contingente, nos sujeitos afetados pelo
acontecimento resultante das acdes empreendidas pelo poder ptiblico em sua aproximacao
com os jovens escritores das ruas. Os relatos das entrevistas sdo fortes em apontar para uma
ampliacdo das possibilidades de relacOes sociais referentes a comunidade, ao trabalho e ao
estudo na cidade, a apropriacao de espacos.

Porém o movimento, sempre paradoxalmente, tende a permanecer atuante sobre os
seus membros. A qualquer momento emerge, dentre um grupo de grafiteiros, pelo menos
um que se outorga a funcdo de conclamar a lealdade para com a ideologia do movimento.
Isso tem valor de convocagdo para atos considerados necessdrios ao fortalecimento do
grupo, mesmo que em detrimento de outros lacos sociais. Quanto mais o sujeito obtém
reconhecimento dentro do movimento como um grafiteiro atuante e eximio, mais ele tende
a vincular o sentido de sua vida ao destino do movimento.

As criangas e adolescentes que ainda ndo firmaram compromisso com 0 movimento,
mesmo que estejam familiarizadas com seu discurso, parecem ter maior flexibilidade para
se articularem em outras propostas que convidam ao conhecimento de concepgdes
diferentes quanto as posi¢cdes possiveis a serem adotadas na cidade.

Para os jovens adultos que j4 fixaram seu lugar no movimento e fazem a sua escrita
na cidade hd muitos anos, seja em forma de pichacdo ou de grafite, ndo interessa a ruptura.
Assim, em alguns trabalhos junto com os artistas, aparece o zelo pela mensagem do
discurso Hip-Hop, como no momento em que Wemerson, monitor do P.G., disse ao
coordenador de oficina Cristiano sobre a proposta de um painel da cidade, que este lhe
fazia: ‘tudo bem, mas atrds daquelas corcovas [montanhas] tem que mostrar a periferia no
grafite”. Por outro lado, no proprio Wemerson percebe -se como € possivel introduzir novos
elementos nessa escrita, quando ele relata uma conclusdo a que chegou a partir de algumas
reunides da supervisdo psicanalitica com Marcelo de Castro: ‘dai que vamos resgatar
aquela coisa de construir, ndo destruir, ndo mostrar s6 podriddo, nés vamos mostrar que
tem solucdo também”.

Mesmo quando se mantém o vinculo com o movimento social, ele se modifica a

partir do trabalho junto ao poder publico. Pode-se dizer de um certo enlacamento, um lago,
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um outro tipo de enodamento, mesmo que as aparéncias nos permitam ver apenas 0 mesmo
ato de grafitagem ilegal. Wemerson conta de uma pintura. Ele e uns cinco membros de sua
equipe escolheram para um grafite elementos proprios ao movimento: as paredes de um
canal a céu aberto, ‘Um lugar degradado” onde corre o esgoto, a presenga de duas

realidades sociais distintas — de um lado o Minas Shopping com seu consumismo, de outro
os bairros da ‘periferia” proximos a Av. Cristiano Machado — e a idéia de ‘Uma intervencao
na cidade para passar uma mensagem’. Mas esse paradigma abriu-se em um lago novo, ao
usar de informagdes trazidas por José Marcius Vale, coordenador do P.G., permitindo

modulacao do discurso:

O que a gente fez ao grafitar o muro? Simplesmente nds descemos ali na cara dura e comecamos a
desenhar peixinhos, aquela coisa toda bonita, paisagem... ai todo mundo pensou: ‘N6, que legal.”,

mas de repente escrevemos: ‘Cadé o peixe que tava ali? A poluicdo comeu.” Além de prestar uma

homenagem, a gente fez aquilo e teve uma repercussdo que vocé nao acredita, porque nés ficamos
sabendo aqui — porque o Guernica traz muita coisa boa, essa coisa de resgatar umas coisas
histéricas e Hip-Hop — a gente ficou sabendo que aquilo era um riachinho e tinha gente que
pescava ali, e eu vi foto comprovando isso, com o Z¢é Marcius. Tava 14, num 6rgio da prefeitura,
af eu folheei um livro 14 e... “olha, Z&é Marcius, isso aqui é aquele lugar 14 que vocé falou?” ‘E, é,

aquele negécio 14 da Av. Cristiano Machado era um rio bonito.” A{ a gente ficou revoltado com
18s0. As coisas se destroem, se ndo cuidar do rumo.

(Wemerson, monitor do P.G.)

Percebe-se que a presenca de José Marcius, sustentando sua concepcdo de cidade
em uma experiéncia de vida e de trabalho, transmite algo mais do que informag¢des, quando
0s monitores comentam que ‘hdo se pode falar mal de Belo Horizonte, que o Zé Marcius
fica até doente”. Em outras palavras, eles captam a importancia do processo de elaboragdo
de quem se propde a veicular informagdes, para que haja, ndo s6 um aumento de
conhecimento, mas a transmissao de algo que possa causar uma mudanga subjetiva.

H4 claramente uma descoberta dos 6rgdos publicos oficiais. Muitos dizem de sua
admirag@o e espanto com as obras da prefeitura, seja com a criacdo de novos espacos de
cultura, seja quando consegue alojamento para os carroceiros. Identificam-se com os
empreendedores de programas sociais. Esse conhecimento ndo € adquirido por meio de
informagdes verbais, e, sim, pela experiéncia que faz ganhar a cidade e se apropriar de

NOVOS espacos.

Quando a gente vinha pro Centro ndo via nada, e se via anunciado, nem entrava, ficava meio
inseguro [...] Hoje em dia ndo, a prefeitura faz muita coisa, e qualquer evento ou manifestacdo
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artistica, o Guernica cola ali com eles.[...] A gente interagia com o grafite nesse evento, entdo
quem nunca tinha visto a importincia da cultura, nunca tinha presenciado isso, via ali, com os
préprios olhos mesmo.

(Wemerson, monitor do P.G.)

N

O lema do Hip-Hop € perpetuado quanto a responsabilidade em repassar o
conhecimento obtido e, nisso, reforgar ‘a histéria do Hip-Hop” e seus quatro elementos,
entre os quais ‘0 grafite real, a his téria real do grafite”. Mas, junto com isso que € chamado
pelos grafiteiros de ‘tonscientizacdo”, ou de ‘instrumento de cidadania”, também vai
passando, a medida que vai sendo apreendida, a histéria da cidade, da civilizagdo e da arte
do homem sobre a terra.

Permanece também, do discurso do movimento, a idéia de liberdade para se fazer a
intervencdo na cidade. A pessoa € livre para ‘fazer um trampo ao lado de um hospital”, por
exemplo, se assim lhe aprouver. Admite-se que esse ato ‘€ um perigo, um vicio”, e que um
grafiteiro pode cismar de escrever exclusivamente em lugares como os bueiros, onde nao
havera sequer quem o possa ler.

Contudo, a mudanca de posi¢do quanto a cidade redimensiona a idéia de liberdade.

Uma das coisas que Deus deu pra gente foi o livre arbitrio e vocé v€ que estd numa evolucdo. A
alegria sentida tem que ser um crescimento, a sua felicidade ndo pode ser em cima do outro. Vocé
tem sua liberdade, mas vocé tem o seu limite. Limite e liberdade sdo coisas dificeis de trabalhar.
(Ramon, monitor do P.G.)

Monumentos sdo os primeiros a serem respeitados, assim como prédios e
equipamentos publicos. A partir da participacdo no poder publico, aparece a preocupagdo
‘do povo ndo saber o que tem; esses monumentos, tem que saber que a gente € dono ”. Sdo
reflexdes que dizem da busca de uma certa ética, além do valor moral, por exigirem uma
implicacdo maior do sujeito com o que faz. Isso acaba por modificar também a estética, e
ndo s6 a escolha do tema ou do local para a ‘intervencao”.

Fala-se de ‘tespeito ao cara assalariado que pintou a casa”. Critica-se ‘essa falta de
sensibilidade” na pichacdo de uma casa como esta, e até mesmo na explosdo de signos na
cidade, desde a proliferacdo de cartazes, letreiros e out-doors da propaganda comercial e
politica, e incluindo também o excesso de pichacdo, com a preocupacdo de que venha
‘Saturar, acabar com tudo”. A grande maioria dos monitores toma para si a funcdo de

‘tonscientizacdo”, como diz Henrique: ‘porque, se vocé € pichador, por que faz isso?
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Tento passar que ndo € legal”. Ou Wemerson: ‘eu falo de pichacgdo e eles sabem que é um
risco e que tem que preservar a cidade”.

Depois de um certo tempo de trabalho numa oficina, sdo os préprios alunos que
demandam essa funcdo dos monitores e a referendam: ‘0 Gue rnica coloca muitas coisas nas
cabecas das pessoas: ‘ndo faz isso, ndo faz aquilo, o certo é assim”, diz Carlos, aluno do
P.G.

Nado s6 a pichacdo vai sendo interrogada, mas também a estética se modifica
quando, nos debates, os proprios jovens questionam o excesso de grafites em um mesmo
local ou na cidade, alegando-se o mesmo problema da saturacdo. Muitos valorizam o
grafite como pontual, calculado, trabalhado: ‘tem muito grafiteiro que fica um ano sem
pintar, e ai ele faz um grafite que é uma obra, fica cinco dias nele”, constata Henrique,
monitor do P.G.

Parece haver um consenso entre grafiteiros e artistas, participantes ou ndo do
Projeto, monitores e coordenadores de oficinas, sobre uma evolucdo em termos estéticos,

como diz um deles:

O Guernica tem muito o que incrementar, melhorar a qualidade dos grafites. Tem havido uma
evolugdo dos grafites na cidade a partir do Projeto. Acho que as pessoas estdo fazendo coisas
diferentes daquela estética ultrapassada norte-americana, de grafites de vinte anos atrds. Hoje em
dia eu estou vendo uma coisa ou outra que estd se destacando, diferenciando daquilo. Esta
comecando a ter alguns caracteres mais brasileiros talvez, mais autorais.

(Piero, coordenador de oficina do P.G.)

A idéia dos grafiteiros € que ‘a cidade ganhou muito com isso”, que ‘0 grafite estd
sendo feito com mais coragdo”, podendo-se aqui interpretar dessa escrita que ela estd
alcancando dizer mais sobre a articulacdo do dmago do sujeito com o seu fazer, a esséncia
com o concreto, a letra do discurso do movimento com sua propria letra, a verdade do
sujeito inscrita no muro social.

Eles dizem que ‘0 Guernica estd colorindo BH” e por isso referem-se ndo aos
grafites de rua, mas também ao que tem sido feito nos interiores de prédios publicos, como
os murais da Secretaria Municipal de Regulacao Urbana, feitos por Cristiano (coordenador
de oficina do P.G.), Luzimar (o B4, monitor do P.G.) e Rodrigo dos Santos Silva (o
Peninha, aluno do P.G. no bairro Cabana).

H4, porém, uma dupla interpretacdo nesta expressdo de ‘tolorir BH ”. O grafite tem

feito maior laco social, e seu paradoxo € continuar incrementando o movimento. Os
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monitores dizem como fizeram do Projeto Guernica uma crew, € contam como esta crew
‘segura o grafite na cidade”. Alguns se retinem para “fazer um trampo”, um grafite
autorizado ou ndo, e nisso dizem atuar mais do que os outros grafiteiros. Nem todos os
monitores, porém, concordam com isso, € hd quem diga que ‘hdo sobra tempo para ficar
fazendo grafite se vocé estd vinculado a compromissos de trabalho”.

Apesar disso, vdrios entrevistados localizam como fundamental ao éxito do
Guernica que estejam no Projeto ‘0s cabecas do movimento para servir de referéncia”, ou
‘a elite do grafite na cidade”. Nao houve selecio de coordenadores € monitores e , sim,
constru¢do de um projeto com as pessoas que se aproximavam pouco a pouco do tema. Por
isso, quando dizem de ‘Um grupo sensacional”, e de ter sido o Projeto ‘muito feliz na
juncdo das pessoas’, talvez se possa atribuir mais ao delineamento do método e dos
principios de trabalho. Reconhecem que ndo estd nesse grupo a totalidade dos grafiteiros,
mas consideram que ‘poucas dessas pessoas ndo tiveram acesso direto ao Guernica”.
Acreditam que a repercussdo do Projeto serd ainda maior daqui a uns anos, quando ‘tada
um pensar na vida e, para onde for, levar essa experi€éncia’.

Um ponto de dificuldade é a questio da profissionalizacdo. E verdade que, de modo
geral, tanto monitores como os alunos mais assiduos véem ampliadas as chances de
remuneracdo pelos grafites, ou outros trabalhos de cunho artistico que fazem. Para os
monitores, também se abre um interesse de outros programas publicos em contratd-los,
devido a sua formacao e preparo para conduzir oficinas de criancas e jovens. Mesmo assim,
ainda € insuficiente, uma vez que a remuneracdo a arte depende do talento manifestado.
Talvez seja necessdrio ao Projeto Guernica abrir mais oportunidades de estdgios em
empresas, a partir de sua experiéncia bem-sucedida nesse vetor, no Grupo Oficina de
Restauro, no IEPHA e na biblioteca da Secretaria Municipal de Educagao.

Embora se constate essa tendéncia a manutengdo do grupo, do movimento da escrita
das ruas e de seu discurso, € preciso notar a mudanga quanto as posi¢des frente ao poder
publico. Nio ¢ indiferente a esses jovens grafiteiros a presencga da Prefeitura em seu campo
de acdo. No inicio do Projeto, postavam-se em antagonismo em relacdo ao poder publico,

até por uma exigéncia do discurso do movimento.

Acho que foi onde mais senti mudanga [nos monitores grafiteiros], eu vi a transformacdo. Porque
no primeiro ano tinha a fundacdo da Associacdo dos Grafiteiros e tinha essa fala ‘ih, a
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prefeitura...” Era muita gente naquele grupo. Hoje em dia ndo, chegam com outro tipo de papo,
respeitando, eles viram o outro lado da moeda, entdo ndo falam mais de forma superficial,
arrogante, tém um outro entendimento das coisas, acho que todo mundo amadureceu muito, acho
que o sucesso do Guernica foi esse: conseguir dialogar diretamente com os principais grafiteiros
da cidade e mostrar outra experiéncia para eles, outro tipo de interagdo. A gente estd propondo um
tipo de didlogo, de relagdo completamente diferente, e isso vai ter seus efeitos.

(Piero, coordenador de oficina do P.G.)

Instados a criticas e sugestdes, os entrevistados pedem um aumento das oficinas
pela cidade. Contudo, hd quem localize impasses. Diz-se de ‘alguns monitores que subiram
no salto”, ou de uns que ‘ficam tirando onda porque sdo do Projeto Guernica”, ou ainda que
ha quem ache que é ‘0 maior Superstar, o rei da cocada preta, s6 porque € grafiteiro no
Projeto Guernica” E o risco de todo grupo bem-sucedido, por certo, tanto pelo que
sedimenta de ligacdo entre os membros, quanto pelo fechamento em relacdo aos que sio
tidos como estranhos ao grupo. Esse € um ponto para o qual € preciso um alerta constante,
para ndo acentuar a caracteristica de hierarquizagcdo que existe no movimento da escrita das
ruas.

Outra critica levantada é que, apesar de o Projeto ser visto como ‘educativo”, ele
ndo deixa de ‘estimular ao vandalismo da polui¢do visual”, por trabalhar com o spray e a
linguagem do grafite, o que inevitavelmente gera roubo de material para outras atividades
ilicitas.

Como lidar com este ponto controverso? Muitos, depois de um tempo de Projeto, ja
tém suas conclusdes. Piero localiza trés condi¢des para a eficicia do trabalho: tomar o
espaco da comunidade como local da oficina, como publico os pré-adolescentes e, como

proposta, a tinta € a cor em seus varios suportes da histdria e da estética.

Tem que trabalhar dentro de cada comunidade, com um nidmero especifico de pessoas, intervir 14
no ambiente onde eles moram e propondo uma alternativa, propondo outro suporte, evoluir para
outros meios. Foi uma experiéncia que eu tive 1 na Pedreira [Prado Lopes]. Foram trés anos de
trabalho, principalmente com adolescentes, com jovens, meninos que agora, nessa época, sairiam
pra pichar, s6 que sdo meninos que ja passaram por exposi¢cio de artes, histéria em quadrinhos,
pintura. Porque eu acho que nesse sentido € que tem que trabalhar com o jovem, antes de ser
adolescente, trabalhar a estética, a histdria da arte, educag@o artistica, deixar eles mexerem com
tinta, porque é muito gostoso, a tinta e a cor sdo um estimulo muito grande. Entdo acho que teriam
que ser iniciativas locais, com os muito jovens, antes que eles se tornem potencialmente
pichadores, e atuando no espaco da comunidade, reconhecendo o ambiente, as paredes,
trabalhando neste sentido o préprio ambiente onde eles vivem, acho que esses trés pontos seriam a
forma mais eficaz para redirecionar essa vontade de pichar para alguma coisa mais criativa.

(Piero, coordenador de oficinas do P.G.)
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Muitos consideram que o trabalho deve ser feito nas escolas, porque € de 14 que sai
a formacdo das gangues de pichacdo. Reconhecem que € dificil institucionalizar uma
experiéncia de escuta sensivel e, entdo, ndo se trata de tornar obrigatéria a forma de
trabalho em oficinas. A partir das conclusdes obtidas na pratica das oficinas, ha que

inventar outros modos de trabalho com as criangas e os jovens.

Eu acho que nés temos um resultado que impressiona. O Guernica é um projeto que tem contetdo,
s6 que acho que o alvo do Guernica tem que ser os alunos das escolas. A melhor parceria para a
gente € a Educag@o. O Guernica sempre deveria ser um grupo de estudo. As oficinas devem existir
porque sdo laboratérios. Agora, o resultado das oficinas tem de ser analisado e transformado em
alguma coisa que fique facil de passar para as escolas. Precisa ser um livro, um caderno? Nao.
Acho que o Guernica tem que ser voz mais ativa em todo semindrio que estd relacionado a agdo de
cidadania e educacdo.

(Leonardo, coordenador de oficina do P.G.)

Alguns coordenadores dizem da falta de um norte mais explicito ‘para discernir que
caminho tomar para esse fendmeno da pichagdo e do grafite”. De fato, aos participantes do
Projeto ¢ demandada uma atencdo constante, justamente pela proposta de sustentar o
paradoxo e ndo optar pelo dualismo, que seria definir, ou um programa de repressdo, ou um
programa de permissividade. Tem-se mantido o nome ‘Projeto”, até mesmo para nio se
perder de vista que hd algo em constante construcdo e passivel de se modificar. Isso exige
da equipe grande disposi¢do para a andlise e o estudo do cotidiano das oficinas, de modo a
permitir lidar com o paradoxo do Projeto, entre conter a lei e o avesso da lei.

A rigor, é impossivel avaliar com precisdo o alcance do Projeto Guernica sobre a
cidade enquanto ele estd em curso. Seria prematuro concluir sobre isso. Por um lado, os
jornais tendem a alardear a pichacdo, embora haja periodos em que se pautam
conscienciosamente por uma politica de siléncio, com o intuito declarado de desestimular
os meninos sequiosos de verem suas ‘prezas” (assinaturas, pichagdes) ou fags na midia®.
Para o governo municipal, é desgastante conviver com a insisténcia da pichagao.

E dificil avaliar o Projeto em relacdo a sua eficdcia quanto as pichacdes, porque
muitas delas estdo nas ruas hd oito anos ou mais, sem serem limpas. Além disso, basta um
pichador para causar impacto num pedago da cidade, se ele atua compulsivamente com suas

marcas, como aconteceu recentemente na Avenida Antonio Carlos. Contudo, algumas

% Quando indagados sobre o termo, os grafiteiros dizem que ‘4 minha preza” (1& -se préza) é abreviatura de ‘4
minha presenga”, podendo também ser associado a ‘aquilo meu que se preza”.
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pessoas, entre elas o detetive Arley Dias e alguns entrevistados dizem da diminui¢do do
nimero de pichagdo.

Pode-se dizer a favor do Projeto Guernica que ele tem cumprido sua fungdo de abrir
caminhos e inventar trajetos, nos termos de Alain Badiou, para o poder publico dialogar
com as criangas e jovens dos bairros populares. A primeira campanha de vulto, envolvendo
toda a comunidade da rede municipal de educacdo, ainda estd em curso e dela pouco se
pode avaliar. Mas, certamente, as conclusdes do Projeto, por emergirem de uma pratica,
calcada em um bom referencial tedrico, podem dar subsidios a outras acdes nas Secretarias
Municipais.

Nao h4 duvida sobre os efeitos significativos gerados nas comunidades onde ha
oficinas, incidindo sobre mudangas na concepcao de uma dicotomia centro versus periferia,
privilegiados versus excluidos. A presenca de um programa da Prefeitura que trabalha com
pichadores e grafiteiros — infratores quanto a lei de grafitagem — e que propde um trabalho
pela via do conhecimento, da arte e da escuta, por si mesma causa mudanga de posicdes.

O tempo transcorre e referenda a confianga no Projeto, uma vez que os escritores de
rua e suas familias t€ém como verificar os ganhos. Isso, acrescido aos resultados de
possibilidades aumentadas de lacos sociais, sensibiliza a cidade, em especial, os
participantes do Projeto e suas comunidades.

Poderiamos nos bastar com as mudangas ocorridas nos sujeitos € nos grupos de
pichadores e grafiteiros. De fato, o movimento da escrita das ruas parece, hoje, mais aberto
a interlocucdo com a Prefeitura de Belo Horizonte. Ficou distante o ano de 1999, quando
um grupo de grafiteiros veio exigir do governo municipal carteirinhas de identificagdo que
os isentasse das leis municipais e federais, que determinasse a obrigatoriedade de cessao
dos muros e paredes dos equipamentos publicos para o grafite e permitisse a eles essa
escrita pela cidade de acordo com sua livre vontade. Embora sempre apareca ainda quem
levante resquicios dessas reivindica¢des, o grupo de grafiteiros estd mais maduro e mais
disposto a interagir com a Prefeitura.

Contudo, hd um impasse a observar. O poder publico tem seus limites quanto a um
trabalho que permita a circulacao dos discursos em um grupo que se pretende adepto de um
movimento social. A estrutura desse grupo, materializada no discurso, continua com

-

tendéncias ao fechamento, mesmo apds quatro anos de funcionamento. E certo que os
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sujeitos envolvidos jamais serdo os mesmos, afetados que estdo na linguagem. Siao
convidados a palestras nas escolas, entrevistas na midia: apropriaram-se da palavra de uma
cidade bem maior que o espaco do grupo ou o seu bairro, considerado de ‘periferia”. Em
resposta, a cidade os reconhece como grafiteiros e demanda a eles a arte e o oficio de fazer
grafites. Menos se interessa por seus outros caminhos na linguagem digital, académica, das
artes plasticas ou do cinema. A cidade é um voyeur, curiosa desse grafite que desponta com
maior conhecimento de arte, técnica e sensibilidade, encantada com a facilidade de transito
desses jovens entre areas diversas da cultura.

Pressionados ao grafite, os jovens voltam a depender de sua articulagdo no grupo e
do discurso do movimento. Nesse retorno, estdo sujeitos novamente as lutas de poder e
prestigio, as disputas pelas posi¢Oes hierarquicas de lideranca e, mais uma vez, tomar como
seus oponentes os representantes da lei, sejam politicos ou funciondrios de 6rgdos publicos.
O panorama sempre mondtono do grupo de escritores das ruas que se fecha na hierarquia é
similar a0 de uma corporacido que zela por uma reserva de mercado. Contudo, a tarefa do
poder publico ndo se confina aos interesses de uma corporagao.

O que se pode concluir em relagdo a esse retorno?

Considerando a op¢do do Projeto Guernica pela politica das pessoas e ndo pela
politica do Estado, pode-se afirmar que os participantes desse processo de hoje, grafiteiros
e artistas, poderdo, em certas circunstancias, eles mesmos inventar um novo modo de lago
com a cidade. Ou seja, este € o limite da funcdo da prefeitura: o ponto da escolha do proprio
sujeito, quando colocado em condigdes de faze-la.

Certamente, a Prefeitura pode favorecer as referidas circunstancias que impulsionam
uma nova invengdo. A essa altura, pode-se dizer que os principios e a metodologia do
Projeto Guernica tém sido eficazes quanto a circulagdo dos discursos e as possibilidades de
mudanca de posi¢cdo dos sujeitos.

Também estd claro que a producdo desses sujeitos, extraida de suas trajetdrias
pessoais, sua histdria de vida, sua singularidade, cada vez mais amplia seus recursos para se
manifestar como uma escrita dos pontos de sua verdade. Essa producio e essa escrita, por
sua vez, incidem sobre o discurso, modificando-o. Percebe-se hoje, no grupo maior de
grafiteiros que t€ém o Hip-Hop como referéncia, uma aceitagdo maior da liberdade do traco,

do tema, das cores e da estrutura do grafite, uma abertura ao didlogo com os 6rgaos
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governamentais e uma demanda em participar de projetos institucionais. Também j4 existe,
0 que antes era impossivel, alguma disposi¢ao para o debate sobre a pichacdo, na vertente

de uma escuta ao apelo que fazem, por meio dessa escrita, 0s meninos envolvidos.
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CONCLUSAO

Neste trabalho, foram abordadas muitas das inimeras vertentes do problema da
escrita das ruas com as quais o poder publico tem que se haver quando propde uma politica
para essa drea.

A andlise do Projeto Guernica permitiu, antes de tudo, um exame do discurso dos
jovens dos bairros populares da cidade em torno do Hip-Hop, extraindo dele os elementos
que sustentam a constituicao de uma ideologia e de uma identidade que definem um modo
de ser no mundo e verificando a escrita das ruas — a pichagdo e o grafite — como efeito
desse discurso. Além disso, foi possivel observar o produto gerado pelo préprio Projeto.

Dizemos aqui de um momento de concluir sobre essas observagdes nesse trabalho
especifico. O Projeto Guernica, porém, continua em seu método de constru¢@o constante de
uma politica no dia-a-dia, em uma equipe multidisciplinar, junto aos grafiteiros e
pichadores que sdo escutados nas oficinas. Nada do que dissermos aqui d4 conclusdo a esse
processo, pois trata-se de uma politica que se propde a ser inventada no cotidiano da
experiéncia. Contudo, podemos concluir sobre alguns pontos levantados neste estudo.

E preciso ressaltar a coragem dos integrantes do Projeto em lidar com os paradoxos
da questdo, questionando e interrogando com honestidade os grupos de jovens e até os
meandros do poder publico, sobre as préticas e idéias relativas ao tema, mesmo quando

respaldados pela midia, pelo mercado de consumo, pela opinido publica, pelos partidos
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politicos ou pela ciéncia. Ora, um discurso que lida com o paradoxo ja faz girar o discurso
do Hip-Hop, que afirma uma ideologia sobre o mundo.

Isso impregna as acOes do Projeto Guernica. Nas entrevistas, monitores e
coordenadores de oficinas ndo dizem de um assistencialismo baseado no reconhecimento
da “identidade” dos jovens nos grupos. Eles interrogam esses jovens, imprimem dire¢do a
um processo que exige esforco no sentido de desconstruir as certezas, buscar a histdria e a
origem de cada um, e abrir-se para novas técnicas, praticas, conhecimentos, informacdes,
habilidades, gostos, interesses, perspectivas.

Assim, o Projeto consegue dar um tratamento a demanda dos jovens pela liberacao
de muros, por parte da prefeitura, para se expressarem. Seria linear e simplista da parte do
poder publico atender a demanda sem trabalhar o seu enunciado. Ao interpretar a pichacdo
e o grafite como uma necessidade dos jovens por uma “escrita” que seja um dizer extraido
da prépria experiéncia e de seu trajeto tnico como sujeito, o Projeto faz a leitura de um
apelo. Define como func¢do do poder publico o trabalho com os jovens, no sentido de
escutd-los e de desenvolver com eles o recurso de cada um, numa busca laboriosa por uma
“escrita”, que, nessa dimensdo, ndo passa necessariamente pelos muros.

O Projeto entende que hd um esforco desses jovens por uma saida aos impasses nao
s6 de uma situacdo social critica, mas também de problemas da estrutura da metrépole e
dilemas herdados da modernidade. A escrita das ruas aparece para inscrever uma letra, uma
figura, um traco, na busca do ponto em que a histéria ndo pdde ser rememorada, as origens
foram apagadas e a evocagdo do pai foi dificultada. A perseveranca é mais eloqgiiente entre
os grafiteiros, a maioria com mais de 18 anos, que se impdem como lideres, portadores de
uma ideologia que traz uma filosofia de mundo e, podemos dizer, como politicos em
relacdo as suas iniciativas na comunidade de jovens. Sua tentativa de formar grupos para
expressar um inconformismo e uma revolta, contudo, cai comumente numa acao
ritualistica, reiterativa e ficil, que insiste em apagar todos os rastros subjetivos, sendo fragil
para produzir mudancas. E nessa fenda entre o pretendido (manifesto no apelo primeiro por
uma escrita) e o obtido (exasperado na dualidade Bem-Mal, centro-periferia), que o Projeto
incide.

H4 o risco de um artista, bem como de um escritor das ruas, de se perder em um

encantamento consigo proprio, com o olhar assombrado que lhe dedicam, com sua pretensa
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originalidade. Talvez aqui possamos remeter a epigrafe deste trabalho para lembrar que o
apelo desses jovens é por algum espaco onde possam empreender um trabalho com os
trilhamentos de cada um, e isso educadores do poder publico ndo podem esquecer, sob pena
de também eles ficarem capturados na aparente satisfacio com uma identidade e uma
originalidade que devem ser vistos ndo como um produto acabado, uma ontologia do ‘Ser”
para balizar todas as agdes, mas como um processo em andamento, uma repeticio do
padrdo do grupo nas garatujas nos muros, para procurar um trago de origem.

Na perspectiva de Alain Badiou, o Projeto Guernica lida com esses grupos na
consideracdo de que eles almejam constituir-se como um movimento social, com uma
ideologia prépria, tendo, portanto, acdes e objetivos distintos daqueles do poder publico.
Isso impde um trabalho do ‘Projeto e do movimento”, tomando -se o ‘€” ndo no sentido da
adicdo, mas de enlacamento, tessitura, costura. E uma concep¢io que se traduz numa
pratica que tem introduzido algo interessante nas comunidades e espagos por onde o
Guernica passa. Foi dito sobre ele que € ‘Um campo neutro na favela”, e podemos
interpretar a frase ndo sé em relacdo as lutas do bairro, mas também quanto as disputas
internas ao grupo dos escritores das ruas.

Optando por ‘Uma politica do ponto de vista das pessoas”, como p ostula Lazarus
(1996), o Projeto traz resultados significativos, apontados por todos os entrevistados e
relatados especialmente por monitores, alunos e outras pessoas das comunidades onde ha
oficinas, como depoimentos que traduzem, muitas vezes, uma subversdo das situacdes
frente a vida. Isso ratifica a importincia da longa duracdo das oficinas, em um minimo
previsto de nove meses, sendo que alguns jovens estdo presentes hd quatro anos.

Constata-se que, além da informacdo, uma formacdo tem acontecido, e isso
desemboca na escrita, que passa a exigir novos suportes além do muro. Aparecem outros
modos de escrita — desenhos, pinturas em telas, esculturas, histérias em quadrinhos pela
linguagem digital, painéis em madeira ou tecido, murais em interiores —, que tém por
efeitos gerar outros modos de discurso, ou seja, outras maneiras de fazer lacos sociais. A
arte, introduzida a partir da demanda que surge a cada momento nas oficinas, mostra sua
eficicia em fornecer instrumentos adequados a busca desses jovens. De fato, os hiatos de

obscurantismo na histdria da humanidade coincidem com os tempos de adormecimento da
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arte. A arte opera com a letra e a imagem e convoca o que o sujeito tem a colocar de si. Por
isso, constitui-se em um fator de éxito neste trabalho com os jovens.

Mas a arte em si nem sempre funciona nas aulas das escolas. E importante
considerar a politica e os referenciais tedricos que fizeram a estrutura onde a arte pdde se
manifestar. No caso do Projeto Guernica, os operadores tedricos da psicandlise — conceitos
referentes a ‘escrita” e a ‘tirculacdo dos discursos” — surpreendem em seu vigor na
experiéncia. Em vdrios momentos € possivel detectar giros nos discursos € mudangas de
posic¢do dos sujeitos envolvidos.

Assim, o grupo maior de grafiteiros na cidade, de modo geral, manifesta respeito
pelo trabalho do Projeto, por ver ali realizado um dos pressupostos do discurso do Hip-
Hop, que € a preocupagdo com criangas e jovens, a transmissdo de conhecimentos e a busca
por uma saida diferente da criminalidade. Em certos momentos, esse grupo usufrui
diretamente do Projeto, participando de eventos, de concursos, de visitas a exposi¢des, de
confeccdo de grafites em equipe, e ainda das oficinas e das reunides as quintas-feiras,
quando acontecem palestras e debates. De fato, o que se passa no interior do Projeto
irradia-se em ondas através da rede de comunicacao do ‘movimento” da escrita das ruas.

H4, contudo, uma pressdo sobre o Projeto Guernica para que tenha uma politica-
macro, que atenda a todos os grafiteiros e pichadores da cidade. Essa pressdo vem de dentro
da equipe, como também dos 6rgdos da prefeitura e dos escritores das ruas. O Projeto até
ambiciona eventos de grande porte, e desenvolve atualmente uma campanha sob o tema da
paisagem urbana e do patrimonio, veiculada para toda a rede escolar municipal, no intuito
de trabalhar com uma populacdo maior de escritores de rua, ja que eles surgem na escola.

Mas esté claro que ndo € pretensdo do Guernica fixar uma politica dnica para toda a
cidade. De resto, a reunido de todos os escritores das ruas sob um sé programa colocaria o
poder publico como um amélgama entre eles, e dificultaria a abertura para outros modos de
escrita e discurso. Nisso, o Guernica segue uma orientagdo precisa, no sentido de ndo
promover eventos exclusivos para o grafite, sempre abrindo para a arte em suas diversas
manifestacdes. Essa estratégia tem trazido boas respostas, uma vez que os proprios jovens
se encantam com as novas descobertas.

E coerente o seu propdsito de realizar estratégias de acdo especificas para cada

espaco da cidade. O Guernica estd em condigdes de assessorar politicas variadas para os
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jovens, contribuir com os vetores, compartilhar sua experiéncia. Mas ndo pode desembocar
numa politica totalitdria.

Mesmo com todos os seus esfor¢os para promover a ‘tirculacdo dos discursos”, hé
pontos de limite. A estrutura do discurso dos escritores das ruas € calcada sobre os grupos
fechados em relacdo ao que estd fora dele. Desse modo, hd uma tendéncia ao controle
excessivo do grupo sobre seus participantes, em detrimento do processo subjetivo. Embora
na equipe do Projeto Guernica haja um grupo relativamente pequeno de grafiteiros, ainda
assim a tendéncia ao fechamento aparece de quando em vez, mesmo que atenuada pela
freqlientacdo dos outros discursos. O risco que se tem € da prevaléncia de uma posicao de
reivindicagdo permanente, sem que haja esforco no sentido de se produzir uma verdadeira
subversdo da realidade.

Alguns entrevistados grafiteiros, monitores e coordenadores de oficinas defendem a
primazia do trabalho com criancas e adolescentes até 15 anos, antes que eles se afirmem
numa fun¢do de lideranga, ou antes que constituam uma identidade calcada na ideologia do
Hip-Hop, de modo a ndo haver grandes impedimentos no transito por outros discursos.
Mesmo que o sujeito possa vir a ser um membro do Hip-Hop mais tarde, ele terda vivido
uma experiéncia marcante o suficiente para sustentar uma posi¢cao mais aberta no grupo e
menos assujeitada aos imperativos da hierarquia do grupo. Assim, sua participacao no Hip-
Hop poderd ser bastante enriquecedora.

A presenca do poder publico nessa faixa de idade, por meio dos principios do
Projeto Guernica, também se encontra numa interse¢do com o discurso do que os jovens
chamam de ‘Hip -Hop de raiz”, que prega a ‘tonsciéncia e a ideologia”, num enodamento
de forcas para tratar aquilo que eles denunciam como ‘a face gangster do Hip-Hop”, que
incita a manifestacao da revolta pela via de atos de violéncia e da marginalidade.

A atuacdo de um engenheiro na coordenagdo do Projeto € um eixo fundamental na
sustentacdo de um trabalho que retira o grupo de jovens de sua posicao de reivindicacao de
beneficios em proveito proprio e de desconhecimento da dindmica da cidade — o que os
comprime em uma espécie de corporacdo. Um trabalho que leva em conta a cidade eleva o
grupo a condi¢do de movimento social, que trabalha na dimensdo de toda uma populagao.
Observa-se que a ‘torporacdo” se insurge todas as vezes em que o grupo se fecha e

compete em lutas por prestigio ou, até mesmo, em disputas por uma reserva de mercado. A
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engenharia, a arquitetura e o urbanismo podem interpelar esse ponto no cotidiano, ao
introduzir elementos novos para se conceber a cidade nao apenas como multipla, esfarelada
em ‘tribos” estanques, mas como uma estrutura logica que sofre efeitos da globalizacdo e
da modernidade.

Até agora, o Projeto desenvolveu-se com base em oficinas, eventos e reunides com
um grupo de artistas, professores de arte e grafiteiros. Percebe-se, contudo, que ele estd em
ponto de virada. Primeiro, pela necessidade de intensificar a comunicacdo de suas
elaboragdes para os 6rgaos da prefeitura — por meio de semindrios, palestras e publicacdes
— de modo a passarem pela experiéncia das agdes das secretarias municipais,
principalmente de Educacdo, Cultura e Regulacdo Urbana, e comunicagdo com outros
setores da cidade, a fim de dar uma direcdo ao debate publico sobre a escrita das ruas.
Segundo, por ter alcancado um nivel de maturidade que permite a participagdo em
campanhas que levem a cidade, especialmente as criangas e aos jovens, a questdo da
paisagem urbana. Terceiro, pela evidéncia da necessidade de colocar os grafiteiros em
fungdes de monitoria — e, em alguns casos, até mesmo de coordenacdo — em programas
variados na prefeitura que trabalham com a arte, mesmo que sejam referidos a educagio, a
assisténcia social, ao trabalho, ao urbanismo, ao patrimonio e a comunica¢do. Quanto mais
se abrir o leque das atividades, maior a chance de tratamento do problema de hermetismo
do grupo. Além disso, essa é uma forma de aumentar as chances de profissionalizacdo,
mantendo um nucleo de apoio aos jovens, mas incitando-os ao esforco de articulacdo com
outros tipos de propostas. A equipe, hoje, estd em condicdes de exercer funcdes de
interlocuc¢do, apoio, consultoria, assessoria e planejamento.

Quanto a psicandlise, fez um marco no Projeto. Tem sido importante para a
Prefeitura de Belo Horizonte uma experi€ncia com uma concepg¢do psicanalitica, até mesmo
para fazer um corte nas rotinas de outros discursos. A escuta tem se revelado operante. Esta
dissertacao nasce dai, daquilo que se pode inscrever do dizer de participantes e interessados
do Projeto Guernica, das elaboragdes de um tempo de trabalho com campos tao diferentes
do saber. Também resulta da interlocu¢cdo do que era possivel de se extrair do Projeto com
os conceitos mais arrojados das Ciéncias Sociais, que nos chegaram no contato com este
mestrado. E, no entanto, apesar de ser uma escrita que pode vir a viabilizar uma

transmissao, ndo hd garantias disso, mesmo porque ai estdo nada mais que pontos de uma
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vasta experi€éncia. S3o os entrevistados que dizem: ‘tada um que leve para onde for o que

aqui se inventou”.
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