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RESUMO

A partir de uma etnografia sobre graffiti e pixa¢do
realizada em Belo Horizonte, o artigo discute a pro-
ducdo da paisagem urbana a partir de um ponto de
vista duplo, que articula uma abordagem de aspec-
tos sociologicos acerca das relagoes entre os indi-
viduos e grupos, das mobiliza¢gdes que produzem
significados coletivos e das contradi¢des entre dife-
rentes imagens da cidade a uma anélise dos aspec-

tos simbdlicos ou processos de significacdo que es-
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sas mobilizagoes coletivas sdo capazes de produzir.
Num esfor¢o de compreender sentidos, os graffi-
tis e as pixagdes, tomados como simbolos inscritos
na superficie da cidade, sdo interpretados a luz de
uma certa teoria sobre a arte e de uma certa teoria
sobre a cidade a fim de se entender o que essas in-
tervencoes visuais na paisagem urbana sdo capazes
de dizer sobre o proprio “fendmeno urbano” em sua

forma atual.

GRAFFITEIROS E PIXADORES EM BELO HORIZONTE



REDES SOCIAIS: UMA APROXIMAGCAO A CENA DO GRAFFITI EM BELO HO-
RIZONTE

Recém chegado em Belo Horizonte como aluno do mestrado em Antropologia
da UFMG e com um projeto de pesquisa etnografica sobre graffiti e pixa¢do’, eu me
perguntava todo dia onde encontraria os graffiteiros e pixadores daquela cidade e como
faria os primeiros contatos. Um dia, andando pelo centro, eu me deparei com o tema
da minha pesquisa, e quase tropecei nele, quando encontrei dois garotos e uma garota
agachados colando stickers? em uma parede em uma noite movimentada de siabado.
Apresentei-me e foram muito agradaveis. Trocamos e-mails e eles me sugeriram que
conhecesse um evento que acontece todas as sextas-feiras embaixo do Viaduto de Santa
Tereza, na Praca da Estagdo: o Duelo de MCs. Acatei a sugestdo, e ali comecaria a pesquisa.

Também chamado Batalha de MCs, o evento reune um publico bastante
diversificado — sendo boa parte constituida por rappers e demais pessoas envolvidas com
o Hip Hop, além de skatistas e pessoas relacionadas a outras modalidades de intervencao
visual na paisagem da cidade, como graffiteiros e pixadores.

Hé uma espécie de arena e um palco de concreto onde um DJ fica responsével pela
musica e dois MCs? se confrontam em um duelo de rimas improvisadas extremamente
provocativas, que despertam a euforia da plateia. Sdo proibidos termos obscenos e
comentarios racistas ou homofébicos. Ao final, a plateia indica quem se saiu melhor.
O prémio é constituido por todo o dinheiro das inscri¢oes pagas por cada um dos MCs
participantes e um troféu, que é uma lata de spray pintada por algum graffiteiro da
cidade.

Em cada edicao, um graffiteiro convidado pinta uma tela no lado esquerdo do
palco. Na plateia, varios graffiteiros se concentram principalmente em torno desse
ponto, observam a distancia e, em alguns casos, aproximam-se para cumprimentar o
artista em acao, tecendo elogios e comentarios de estimulo.

Todas as sextas-feiras, graffiteiros e graffiteiras se encontrardo naquele mesmo

“

1 Pixacdo estard escrito aqui com “x” pelos mesmos motivos apresentados por Alexandre Barbosa Pereira
(2005): é assim que os pixadores escrevem e isso diferencia esta de outras escritas na parede, portanto, de
outras pichagoes.

2 Os stickers, ou adesivos, feitos manualmente ou por meios digitais, constituem, ao lado do graffiti e da pix-
acdo, uma modalidade de intervencdo visual urbana, termo que é as vezes substituido por Street Art. Dentro
da mesma categoria incluem-se o stencil feito pela técnica do molde vazado e as tags ou assinaturas feitas com
spray ou caneta hidrogréafica.

3 No Hip Hop, o MaC é quem controla o microfone, responsével por soltar as rimas e fazer a comunicagio
com o publico. Por isso, é considerado o “mestre de ceriménia”.

4 As informagdes descritivas sobre o Duelo de MCs referem-se a época em que se realizou a pesquisa de cam-
po, encerrada em meados de marco de 2009.
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lugar e repetirdo a mesma cerimonia, circulando entre rodas de conversa nas quais o
assunto predominante é o graffiti e em que comentam sobre os trabalhos realizados
durante a semana, fazem convites para novos trabalhos coletivos, elogiam trabalhos que
foram vistos recentemente nas ruas ou fazem criticas.

No Duelo de MCs pode-se observar em acao toda uma rede ativada de trocas e
de sociabilidade que conecta e mobiliza os graffiteiros, colocando-os em relagaos. Como
estes encontram-se dispersos por toda a cidade porque residem, trabalham ou estudam
em locais os mais variados, o Duelo de MCs constitui um evento importante que agrega
os atores e alimenta a dinamica das relacoes envolvidas na pratica do graffiti.

A sociabilidade e as trocas, entretanto, ndo se restringem as sextas-feiras no
Duelo. Estendem-se a outras situac¢oes esporadicas, como eventos de graffiti com pintura
ao vivo, exposicoes em algumas galerias e atividades de lazer e trabalho diretamente
ou indiretamente relacionadas ao graffiti, que transcorrem em lugares especificos ou
aleatdrios. Mas a sociabilidade acontece ainda com mais forca nos rolés e nas producgoes,
situacOes concretas em que o graffiti ou as intervencoes sao realizados, eventos mais ou
menos ritualizados em que os atores saem as ruas para atuar e sobre os quais trataremos
mais a frente.

A esse “circuito®” que inclui espacos apropriados, eventos esporadicos, canais
de comunicagio e interagdo por meio dos quais as pessoas se relacionam e se mantém
conectadas em torno de uma mesma atividade, o graffiti, darei o nome, utilizando uma
categoria nativa, de cena do graffiti de Belo Horizonte.

O elemento principal dessa cena sdo os atores, os proprios graffiteiros ou artistas
de rua’ conectados em rede. A cena as vezes se confunde com a proépria rede social,
outras vezes se refere a um espaco fluido de representacao, com fronteiras relativamente
mal definidas, que adquire um sentido de cendrio em que os atores em atuagao sdo ao
mesmo tempo elenco e plateia.

5 O termo “rede” foi empregado por Radcliffe-Brown (1952: 90), caracterizando a estrutura social, que deveria
constituir o objeto de investigagdo antropoldgica, como “a rede de relagdes sociais efetivamente existentes”.
Segundo Firth (1954: 4), Radicliffe-Browm usou a nogéo de “rede” para expressar de modo impressionista

“0 que sentia ao descrever metaforicamente o que via”. Foi Barnes quem formulou uma nog¢éo mais precisa

do termo, concebendo a “rede” como um campo social formado por relacdes entre pessoas, relagoes essas
definidas por critérios subjacentes ao campo social em questao (como vizinhanga e amizade, por exemplo). A
“rede” para Barnes é “ilimitada” e ndo apresenta liderangas ou organizagtes coordenadoras. Qualquer pessoa
mantém relacdes com vérias outras, que, por sua vez, se ligam ainda a outras. (Mayer 1987: 129)

6 José Guilherme Cantor Magnani refere-se a nogao de circuito como algo que: “une estabelecimentos, es-
pacos e equipamentos caracterizados pelo exercicio de determinada pratica ou oferta de determinado servigo,
porém ndo contiguos na paisagem urbana, sendo reconhecidos em sua totalidade apenas pelos usuérios”.
(Magnani 2000: 45)

7 O termo “artistas de rua” engloba os atores envolvidos com outras modalidades de intervencéo visual urbana

como sticker, stencil e tag. A cena do graffiti pode envolver também alguns pixadores, mas pode-se consider-
ar que os pixadores constituem outra rede social.
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RITUAIS URBANOS

Considerando-se a dispersao espacial em que se encontram os atores e o fato de
que boa parte da relacdo entre eles € feita pela internet, o Duelo de MCs assume grande
importancia para a dinamica das relacoes que constituem aquilo que chamamos de Cena
do graffiti em Belo Horizonte.

Ali se realizam “os contatos”, intensificando a sociabilidade e as trocas (de
informacdo, mas também de afinidades e afetos) que garantem os fluxos interativos que
mantém viva essa grande rede social que é a Cena do graffiti. Também ali as rela¢Ges
pessoais que constituem essa malha se apresentam empiricamente (e, entao, podemos
ver os individuos conectados) e sdo encenadas pelos graffiteiros, revelando (em primeiro
lugar, para eles proprios) uma série de relagbes de associagdo e, a0 mesmo tempo,
de posicoes estruturais que dao forma a essa rede: “quem cola® com quem”, “quem é
parceiro de quem”, quem pintara com quem. Essas sdo conexdes que se expandem, se
entrecruzam e se misturam, mas permanecem relativamente bem situadas, ao menos
para eles.

E essa a importancia da ideia de territorio - & qual se refere, por exemplo, Maffesoli
-, fundamental para os sentimentos de pertenca e de partilha que os individuos devem
comungar para se constituirem como grupo:

é, por forca das circunstancias, porque existe proximidade (promiscuidade),
porque existe a partilha de um mesmo territorio (seja ele real ou simbolico), que
vemos nascer a ideia comunitaria e a ética que é seu corolario (Maffesoli 2006: 46).

Naio se trata necessariamente de coabitagdo - em um mesmo bairro, por exemplo
- mas de uma necessidade de proximidade entre os corpos, a qual pode se realizar por
meio de eventos que assumem importancia para a propria existéncia de um grupo, para
que uma coletividade tome consciéncia de si, como um ritual que, por meio da repetigao,
“lembra a comunidade que ela é um corpo” (Maffesoli 2006: 226).

O Duelo de MCs que acontece todas as sextas-feiras pode ser tomado, a exemplo
do que fez Geertz acerca da briga de galos balinesa, como um texto, “um meio de dizer
alguma coisa sobre algo”, num “vocabulario de sentimento” que utiliza a emocao para
fins cognitivos (Geertz 1989: 2010). Por outro lado, tomado como ritual, o Duelo é capaz
de informar sobre os sentimentos que alimentam a ligacdo do individuo com o grupo e

» o«

8 “Colar” com alguém significa “estar junto”, “andar junto”, frequentar junto os lugares. Também pode se
referir ao ato de colar stickers.
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sobre os significados coletivos que essa experiéncia produz?. Essa segunda abordagem
poderia ser reforcada a partir de uma anélise aprofundada sobre os comportamentos
prescritos envolvidos nesse evento, o carater performéatico que ele adquire, os papéis
assumidos por organizadores, publico assiduo, MCs que se enfrentam, B-boys, B-girls e,
é claro, graffiteiros, pixadores e outros atores que participam dele.

O fil6sofo colombiano Armando Silva propoe uma retomada das ideias de Turner
em “A Floresta de Simbolos”, sugerindo que tratemos os rituais como “a¢oes dramaticas”,
considerando as relagGes estabelecidas por Turner entre o ritual e o jogo e entre o jogo e
o teatro, na medida em que o teatro indicar4 para cada personagem social o papel que ele
interpreta ou deve interpretar (Silva 2001: 226-227).

Essa visao performatica do ritual deve ser concebida, segundo Silva, & maneira
como os estudiosos da pragmaética conceberam a linguagem, “como um conjunto de
conhecimentos que os falantes possuem do sistema de regras e principios que tornam
possivel utilizar uma lingua a partir de certas inten¢des comunicativas” (Id. Ibid. 226).
Além das mensagens verbais, os c6digos nao verbais e os elementos paralinguisticos
aparecem como inerentes aos processos de comunicagao.

Se, para Turner, o teatro ndo surgiu como imitagdo da conformacdo complexa do
drama social, “mas como imitacio especifica do processo ritual” (Silva 2001: 227), vale
lembrar que, para Simmel, as diversas formas de sociabilidade — dentre as quais o autor
atribui especial atencao a conversacao — incluem também espécies de jogos simbdlicos
que pressupoem a partilha de determinadas regras por parte de seus praticantes (Fragoli
Jr 2007: 8). Essa é uma condigdo béasica da interacdo que garantira o vinculo social
enquanto forma, considerando-se que “os participantes zelam pela relagdo em curso,
por meio de regras de amabilidade e etiqueta voltadas a circunscri¢do de qualquer
exacerbacdo das individualidades” (Id. Ibid. 10).

As relacgOes estabelecidas por Simmel entre a sociabilidade e o jogo e por Turner
entre jogo, teatro e ritual, além de ajudarem a discutir a importancia que o Duelo adquire
dentro da cena do graffiti em Belo Horizonte, também nos ajudario a compreender
a “acdo ritualizada” tipica das producgdes coletivas de graffiti, bem como dos rolés de
graffiteiros e pixadores, as duas ocasidoes em que essas atividades sio realizadas e que
serdo descritas a seguir. Ao mesmo tempo, permitirdo situar aqueles “comportamentos
prescritos”, que Turner havia identificado como definidores do ritual®, dentro das

9 Utilizamos, aqui, o termo “ritual” no sentido de uma “a¢do estereotipada”, portanto, “ritualizada”, ou
seja, um conjunto codificado de palavras proferidas, de gestos executados e de objetos manipulados, e que
acontecem em um encadeamento articulado (com principio, meio e fim), mas desvinculando esse termo da
nocgao de “sagrado”, originalmente associada a ele.

10 Turner define ritual como “o comportamento formal prescrito para ocasiGes nao devotadas a rotina tec-

nologica, tendo como referéncia a crenga em seres ou poderes misticos”. E reforca que “o simbolo é a menor
unidade do ritual (...)” (Turner 2005: 49).
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particularidades dos rituais urbanos como os que tratamos aqui. Como sera argumentado,
esses eventos fazem mais do que revelar e alimentar os vinculos entre seus participantes.
Eles comunicam algo mais.

GRAFFITEIROS E PIXADORES EM ACAO

Os graffitis nao sao realizados de qualquer maneira, ou em qualquer lugar, de
forma aleatodria. “Sair para pintar” € uma ocasido importante para quem faz graffiti. Além
de um planejamento minimo, a acdo requer, geralmente, um envolvimento por parte do
graffiteiro ou graffiteira que comeca muito antes da preparagdo da mochila e das tintas
que serdo carregadas ali. Inclui também, por exemplo, o esbogo (em alguns casos) do
desenho que sera lancado no muro, além, € claro, da escolha do local onde sera realizado
o graffiti.

A pixac@o também, ao contrario do que se possa imaginar, ndo dispensa um
planejamento prévio. Alguns dos muros ou suportes potenciais sdo escolhidos de
antemao, quando, inclusive, sdo pensadas estratégias, por exemplo, para se subir em um
outdoor, uma marquise ou no dltimo andar de um prédio da rua mais movimentada da
cidade. Também ndo é de todo verdade que aqui ndo exista projeto, considerando-se que
os pixadores investem muito tempo elaborando letras esbocadas em papel.

E certo que a escolha do local de execucdo pode acontecer durante o processo de
investida, depois de lancarem-se nas ruas, mas ela sempre obedecer4 a alguns critérios de
selecdo que podem ser técnicos (referindo-se a cor do muro e ao material com o qual ele
é revestido, ao tamanho do espaco disponivel no suporte, entre outros) ou estilisticos (a
textura do muro, o didlogo com outros elementos que compdem a paisagem que recebera
a intervencdo). Os critérios podem ser ainda de cunho pratico — na auséncia de outro
termo — referindo-se, por exemplo, ao grau de seguranca ou de risco da investida. Isso
pode ser contado como um dado negativo, ja que a a¢do nos lugares de maior visibilidade,
como o “Pirulito”, localizado no centro da Praca Sete de Setembro, ou o Gltimo andar de
uma construcio abandonada, aumentam os riscos de acidente e as chances de prisdo, ou
como um dado positivo, j4 que essas mesmas investidas proporcionam maior prestigio a
quem se dispoe a realiza-las.

Enquanto circulam pela cidade, dentro ou fora de seus percursos rotineiros,
graffiteiros e pixadores experimentam-na com intensidade, vivem a experiéncia de seu
ritmo, de sua frequéncia, percorrem-na nio apenas cruzando-a, mas relacionando-se
com ela. Orientam-se, inclusive, pela ordem que conseguem retirar ou impor ao “caos
labirintico” que sdo as pixa¢oes nos muros no centro da cidade e que tanto incomodam os
que tentam se orientar em meio a essa “selva” de signos, mas nao conseguem decifra-la.
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Para os pixadores, ao contrario do que acontece com os outros transeuntes, as
pixacdes podem ser classificadas e organizadas em véarias categorias: recentes ou antigas
(cinco a dez anos sdo uma eternidade), de amigos ou de nao amigos, escandalosas"
desrespeitosas, bonitas ou feias, respeitaveis ou banais. Por isso, pode-se questionar a
ideia de Nelson da Silveira Janior de que “No fendmeno do grafite, tudo parece tomar
consisténcia na deriva”, ou de que “a énfase do grafiteiro intensifica-se principalmente
no barato de tomar as ruas em turbilhao, de se perder na cidade a caca de locais para as
investidas” (Silveira Jr. 1991: 56).

Graffiteiros e pixadores nao se perdem na cidade com tanta facilidade, nem
mesmo se quisessem. Eles fazem se perder aqueles que tentam se orientar pelos sinais
perturbadores que eles criam o tempo todo e que se expandem para todos os lados.
Também conseguem decodificar a cidade para além dos signos funcionais de atentado
contra a inteligéncia das mensagens publicitarias e, em um muro cinza ou mesmo branco,
enfim, em um muro sem vida, vazio, para muitos imperceptivel, identificam um espago
aberto, a espera da intervencdo.

Também nio sdo “jovens a nomadizarem pela cidade”, em uma “viagem desejante”
(Perlongher 1989, apud. Silveira Jr. 1991: 57), em que “o importante no é tanto o aonde
se vai quanto o fruir o trecho percorrido” (Silveira Jr. 1991: 57). Ao contrario, fazem
seus percursos, conhecem os trajetos, ou passam a conhecer. Seus caminhos podem
ser alternativos, nao usuais, nao funcionais. Sdo, certamente, contemplativos, tal como
o percurso do flaneur na Paris do século XIX descrita por Benjamin. Porém o ritmo é
diferente; o dos graffiteiros, na metrépole contemporanea, é muito mais acelerado.

A decodificacio do espaco resulta em uma série de recortes realizados na paisagem
da cidade, enquadramentos que se colocam contra a auséncia de sentido de uma imagem
urbana carregada de apelos visuais, mas ao mesmo tempo cinza. Esse espaco recortado,
que antes mal podia ser visto, mas que agora estara dotado de significado é o que os
interventores conhecem por pico. Sera o suporte de uma atividade de significacdo que
o tomara como paisagem, espaco imaginado, resultado de uma criacao coletiva, “uma
imagem cultural” ou mesmo “uma representacao” (Figoli 2007: 30).

O pico pode ser o local — o cenério — onde graffiteiros se reunirao para pintar
ou onde os pixadores se mobilizardo em um ataque. Em ambos os casos, 0s sujeitos
estardo envolvidos em torno de um evento, uma mobilizagdo coletiva (para criagio e
significagdo), o espaco sera transformado em lugar, em espaco afetivo. “O processo de
graffitagem envolve a criacdo de uma ambiéncia, o lugar torna-se laco” (Silveira Jr. 1999:
87). Concordo, portanto, com Nelson da Silveira Jr., quando este afirma que “grafitar é

acontecer na cidade, vivé-la nao somente como via de passagem, mas como territorio

11 Como alguma mensagem de provocagéo ou um atropelo, ou seja, uma transposic¢ao de algum pixo sobre
outro.
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dionisiaco” (Id. Ibid.: 87-88).

Conforme Jean Baudrillard, os graffitis sdo da ordem do territério: “eles
territorializam o espaco urbano decodificado — ¢é tal rua, tal muro, tal bairro que toma
vida através deles, que tornam a ser espaco coletivo” (Baudrillard 1976: 5). Segundo
Guatarri, “os territérios estdo ligados a uma ordem de subjetivacao individual e coletiva,
e 0 espaco as relagdes funcionais de toda espécie” (Guatarri 1985: 110). Assim, o espago
funciona como referéncia extrinseca aos objetos que contém e o territorio como referencia
intrinseca a subjetividade que o delimita (Id. Ibid.: 110)®.

O momento em que os pixadores se deslocam em grupo pelas ruas para inscrever
nos muros as suas marcas é chamado de rolé. Ao lado da producado, ocasido em que os
graffiteiros se mobilizam para pintar coletivamente um muro com ou sem autorizacao
do proprietério, essas constituem as duas situacoes concretas em que tais atividades sdo
realizadas.

Os dois eventos, as duas maneiras de acontecer na cidade, gunardam profundas
diferencgas entre si. As producoes podem durar um dia inteiro e mobilizam, muitas vezes,
um namero relativamente grande de graffiteiros, que pode variar de dois a dez, ou mais.
Em frente ao muro, os graffiteiros tém tempo de estudar o suporte, dividir o espaco onde
cada um ir4 atuar, pintar o fundo (tarefa que ninguém assume de imediato, e o rolo com
a tinta circula por varias maos até que o fundo esteja todo pintado). Cada graffiteiro
comegca a lancar no muro os contornos do desenho que tem na cabeca, na maioria das
vezes com a tinta branca, em tracos de esboco, mais claros e mais descuidados, como
se estivessem marcando primeiro o muro. Depois preenchem o desenho, e os espacos
vazios entre as linhas que eles esbocaram recebem pedacos de cores que formam um
conjunto nao muito bem definido. Por fim, eles voltam a marcar o contorno, agora com
tinta preta, com tracos mais bem definidos, e o trabalho emerge no muro com formas
identificaveis. Corrigem, cobrem detalhes imperfeitos, incluem efeitos de luz e sombra,
expandem, incrementam com novos detalhes. As latas ndo param. Os diversos trabalhos,
os trampos de cada graffiteiro, se encontram, se emendam, as vezes, uns nos outros,
se entrelacam; intervém (até certo ponto) nos outros trampos e a producdo no muro
comeca a tomar unidade.

Pode-se perceber o sucesso da producio pela euforia com que os graffiteiros se
comunicam. Vez ou outra, eles se afastam um pouco do muro para observa-lo a distancia.
Sorriem. Comentam, perguntam e sugerem (também até certo ponto). O painel ainda
nao esta pronto e eles comecam a fotografa-lo, com cameras digitais de varios tipos ou
com os celulares. Alguns escutam musica no fone de ouvido ou em um pequeno aparelho

12 “O que seria interessante como pesquisa, como investiga¢do para arquitetos e urbanistas seria analisar
concretamente o que sdo os pontos de passagem arquitetonicas e urbanisticas entre esses espacos lisos e
esses territorios existenciais; como é que a gente consegue, assim mesmo, nessa merda toda, fazer pedacos de
territorios para si” (Guattari 1985: 114).
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portatil. Alguns consomem bebidas, as vezes, outras substancias. Em alguns casos a
producdo vira festa.

Pode-se perceber o fracasso, individual ou coletivo, pelo siléncio desconfortavel
que toma conta do evento. Ou pela concentragio tensa com que um graffiteiro observa
seu trabalho a distancia, sem sorrisos, entortando a cabeca para um lado, para o outro,
cerrando os olhos, como se tentasse visualiza-lo de outra maneira, como se tentasse
imaginar alguma coisa que desse jeito naquilo. Nesse caso, os outros podem tentar ajuda-
lo, emitindo sugest6es em tom cuidadoso, dado o risco de ma interpretacao. Ou podem,
pelo contrario, reforcar a sensacao de que ele “ndo mandou bem”, e de que seu fracasso
inegavel ainda interfere no sucesso coletivo.

O rolé dos pixadores, por outro lado, é algo que acontece muito rapido. As vezes
é imperceptivel. A velocidade dos movimentos tem correspondente exato no barulho do
jato da lata, um som cortante, risco no vento.

As letras precisam caber na extensao do muro e nao se trata exatamente da
extensdo que a arquitetura (sistematica) determina, mas da que, naquela arquitetura,
eles escolhem, recortam, selecionam. E importante que as letras tenham o mesmo
tamanho, que estejam bem alinhadas, que estejam centralizadas, ocupando de maneira
ideal a superficie do suporte. Mas nao ha tempo para muitos calculos. E ainda é preciso
lidar com as dificuldades do acesso, escalar edificios, pular muros, subir nas costas uns
dos outros. A adrenalina tem cheiro de tinta gelada saindo da lata. Mas o frio na barriga e
o suor nas maos nao podem interferir no trago, nao podem travar o corpo, é preciso estar
com os bracos soltos, manuseando a lata com destreza, como se cortassem tudo.

Durante uma producao de graffiti, os transeuntes, personagens da cidade, podem
parar para observar. Podem comentar, fazer perguntas, encomendar trabalhos e elogiar
bastante, o que acontece com frequéncia. Durante um ataque de pixadores, que ocorre
com mais frequéncia pela madrugada, se existirem transeuntes, eles dificilmente irdo
parar para observar, isso se notarem o que estd acontecendo. Alguns poderao achar
interessante o que véem, outros sairdo correndo, outros poderdo comentar e xingar,
ou tomar medidas mais drasticas (como fez o seguranca de um posto de gasolina que
disparou um revolver por varias vezes contra pixadores, conforme relatou Seta, famoso
pixador de Belo Horizonte, em entrevista a revista Graffiti 76% Quadrinhos, n° 12).
Também poderdo chamar a policia, o que é mais comum.

Se a policia aparecer, no caso dos pixadores, “ndo tem conversa... eles batem,
pintam o seu cabelo com spray, as vezes nem levam preso, mas ddo um esporro”, como
me contou um pixador que me pediu que nao divulgasse seu apelido na pesquisa. Por
isso, eles saem correndo assim que um dos presentes no rolé der o sinal de “sujou!”.
Entao eles dispensam as tintas que sdo, para a policia, o “flagrante do crime” (alguns
tomam o cuidado de cobrir a mao com uma sacola de plastico, por exemplo, para evitar
vestigios de tinta) e, mais uma vez, mostram que sio rapidos: tomam atalhos porque
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conhecem bem a cidade, embrenham-se em locais de aglomeracao.
No caso dos graffiteiros,

Sempre tem um lero lero... (...) vocé pode falar que esta desenvolvendo um
trabalho artistico, que o muro tava todo pixado e vocé ta pintando, que vocé trabalha
com isso, que j4 trabalhou pra prefeitura... Vocé pode falar que faz design grafico,
artes plasticas, até curso que vocé nunca fez, vocé pode falar.

(como me contou Dereco quando me recebeu gentilmente para uma entrevista em
sua casa).

Os graffiteiros sao “artistas”, os pixadores sdo “vandalos”. Os graffiteiros
se aproveitam disso, utilizam-se das classificacdes caducas de um sistema que tenta
simplificar as coisas, para investir depois contra esse mesmo sistema. Os pixadores
parecem nao se importar com o posto de “marginais”. Pelo contrario, até se identificam
com ele. E quanto maiores a repressao e a persegui¢ao policial, mais arriscadas se tornam
as investidas e mais prestigio elas trazem aqueles que se dispdem a executa-las. E esta a
dificuldade de conté-las.

Afinal, graffitis e pixagoes sdo anOnimos (um codinome secreto e ainda
indecifravel) apenas para os que nao conseguem interpreta-los. Aqueles que conhecem
os cddigos estdo prontos para saber, amanha, quem é que estara “mais acima”, depois do
que aconteceu na rua hoje, depois do rolé dessa tltima madrugada.

Os graffitis sdo feitos, segundo Baudrillard, como “nomeacoes tribais”, para
se dar, se trocar, se transmitir, “se ligar indefinidamente no anonimato, mas um
anonimato coletivo”. E este o poder de seu encantamento: “Eis ai a verdadeira forca de
um ritual simbolico” (Baudrillard 1976: 5). Um ritual urbano de marcacao da diferenca,
considerando-se que a cidade é o espaco repartido onde se realizam e se confrontam os
signos de distincao.

Mas se nesse espaco de segregacio, disputando posi¢do com tantos outros signos,
os graffitis continuam andnimos para o restante da cidade, se o que eles dizem continua
incompreensivel e o grito que soltam no muro todos ouvem, mas ninguém entende, é
ai, segundo Baudrillard, que se esclarece a significacao politica envolvida nos graffitis:
“Ao anonimato eles ndo opéem nomes, mas pseudénimos” (Baudrillard, 1976: 4) e
pseudonimos de pessoas que a maioria nao conhece, escritos em letras que a maioria nao
1é. Eles nao sdo “uma reivindicacio de identidade e de liberdade pessoal”, como tende
a ilustrar “uma interpretacdo humanista burguesa que parte de nosso sentimento de
frustracao no anonimato das grandes cidades”. (Id. Ibid.: 11). Sao, antes, signos vazios,
nao tém contetdo, ndo denotam nada nem ninguém; “nem denotaciao nem conotacido”,
e é assim que eles “escapam ao principio de significacao e (...) fazem irrupcao na esfera
dos signos plenos da cidade, que eles dissolvem apenas por sua presenca”. (Id. Ibid.: 5)
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Para Baudrillard, essa caracteristica indica uma intuigdo revolucionaria por parte
de graffiteiros e pixadores de que “a ideologia profunda nao funciona mais ao nivel dos
significados politicos, mas ao nivel dos significantes”, onde o sistema é vulneravel e deve
ser desmantelado” (Id. Ibid.: 7).

E esse o caos labirintico criado pelas pixacdes em profusdo nos centros das cidades,
que tanto incomoda os que tentam se orientar em meio a selva que as intervengdes visuais
ajudam a produzir no espaco que havia sido planejado pelo mercado imobilirio, pelo
poder publico e pelos especialistas a servico desses. Os sinais se misturam assim como
as ruas se misturam em um emaranhado de formas que se prolonga para todos os lados.
Vertigem, labirinto. Esta é a experiéncia urbana sublinhada pelas pixacoes: “Os graffiti
recobriram todos os espagos do metré como os tchecos trocaram os nomes das ruas de
Praga para derrotar os Russos: mesma guerrilha” (Baudrillard 1976: 8).

SIGNIFICAGCAO PELAS FORMAS: A PRODUCAO DA PAISAGEM DA CIDADE

Como signos linguisticos, as interveng6es visuais de que tratamos nao dizem muita
coisa, ou dizem apenas aos iniciados. Como signos sociais, signos de distin¢ao, elas, na
maioria das vezes, nao somente dizem como gritam mesmo, ainda que, ao invés de uma
identidade, reivindiquem uma diferenca absoluta. Mas é como elemento simbdlico,
inscrito na paisagem da cidade que essas intervencdes visuais urbanas podem “revelar”
mais.

Nao poderiamos esperar que as intervencoes “significassem” apenas se pudéssemos
“ler” as letras, as silabas e as palavras. Algumas das intervengdes nem sao exatamente
letras, mas figuracGes; outras sao, de fato, estilizacoes de nosso alfabeto padrao, e tentam
chamar a atencgao - mais uma vez — para o fato de que as letras nao dizem apenas o que
elas codificaram e o que sera decodificado como mensagem verbal entre os falantes de
uma mesma lingua.

O sistema grafico, como alertara Cardona, é um sistema cognitivo proprio que
guarda, tal como a fala, uma relagio direta com os significados conhecidos de uma cultura,
e que nao precisa ser recodificado em outro codigo para que cumpra sua funcdo (Cardona
1994: 49). Nao depende, portanto, dessa transposicao de um sistema de significagdo para
outro, do grafico para o verbal, - da letra a silaba, a palavra e ao conceito - para que possa
fazer sentido.

Além do mais, essas letras estilizadas de que falamos sio, portanto, formas, no
sentido de que representam tentativas de modificacdo de um modelo, que é o alfabeto
latino. Mas sdo, a0 mesmo tempo, um acontecimento na historia. E é isso o que, segundo
Pierre Francastel, marcara a diferenca entre “as formas” e “a Forma”, ou seja, entre as
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séries e a matriz (Francastel 1993).

Os graffitis de Nova Iorque no inicio dos anos 80 representaram um impacto visual
tremendo para quem circulava pela cidade. Para o mercado das artes, representavam a
tnica mudanca realmente significava das tltimas décadas (Bueno 1999). Nos termos de
Francastel, representavam a ultima verdadeira “mutacao”.

Por defini¢do, os primeiros graffiteiros nova-iorquinos, ao inaugurarem essa
nova Forma que explodia nos guetos e se alastrava pela cidade, circulando estampada
nos vagodes do metrd, realizavam outra contravencdo que perturbava mais uma
distincao aparentemente segura, aquela entre a “letra”, ou o signo grafico, e a “imagem
multidimensional”.

Segundo o arquetlogo André Leroi-Gourhan, com o advento da agricultura
colocou-se uma separacao entre a arte e a escrita, o que impds a subordinagio completa
da arte grafica a expressao fonética, através do uso do dispositivo linear, proveniente
da linguagem falada. A partir dai, “simbolos com significacoes extensiveis tornaram-se
sinais, verdadeiros utensilios ao servico de uma memoria na qual se introduz o rigor da
contabilidade” (Leroi-Gourham 1990: 201). Passamos, entdo, a viver “na pratica de uma
s6 linguagem, cujos sons se inscrevem numa escrita que lhes esta associada”. Por isso,
dificilmente concebemos a possibilidade de um modo de expressdao em que o pensamento
disponha graficamente de uma organizacao resplandecente, com um poder especial (Id.
Ibid.: 195).

Mas os graffitis e as pixac¢oes, mesmo quando constituem, de fato, letras
estilizadas que formam, na maioria das vezes, o codinome do realizador, ou seja, mesmo
quando constituem uma escrita, no sentido de “cada caractere conter os elementos do seu
‘fonetismo’ e ocupar linearmente, relativamente aos outros caracteres, uma posicao que
permite ler oralmente as frases” (Leroi-Gourham 1990: 203), sdo também imagens que
podem ser lidas de uma s6 vez, que se expandem, 8 medida em que superam o dispositivo
linear e conquistam outras dimensdes, libertando-se do posto de signos e adentrando o
terreno do simbolo.

Nesse ponto, me parece, comegamos a entender o valor atribuido por grande parte
dos graffiteiros ao chamado Graffiti 3D, estilo de grande dificuldade técnica e no qual as
letras parecem querer sair do muro, como se tivessem vida propria.

Para Leroi-Gourham, a imagem possui uma liberdade dimensional que a escrita
nunca tera: “pode desencadear um processo verbal que terminara na recitacdo de um
mito...” o que explica a enorme expansao dos simbolos nos sistemas situados fora da
escrita linear, nos quais se revelam “as linhas de um pensamento mitolégico em que
a ordem do mundo se integra em um sistema de correspondéncias simboélicas de uma
riqueza extraordinaria” (Id. Ibid.: 195). A imagem coloca, portanto, a possibilidade de
“restituir a linguagem a dimensdo do inexprimivel, a possibilidade de multiplicar as
dimensdes do fato nos simbolos visuais instantaneamente acessiveis”, numa procura por
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um modo de expressdo que restitua a verdadeira situacdo do homem no cosmos (Id.
Ibid.: 197).

Em determinado momento da histéria e em determinada etapa do fenomeno
urbano, esses signos graficos, meio letra meio imagem, inscrevem-se na paisagem da
cidade inaugurando uma nova Forma plastica. Segundo Pierre Francastel, “uma Forma
consiste na descoberta de um esquema de pensamento imagindrio a partir do qual os
artistas organizam diferentes matérias”. Como o que caracteriza o pensamento é um
poder de selecao, esse poder se encarna em “conceitos através da palavra, em esquemas
logicos através da Matematica, em objetos de civilizagdo através da Arte”. Mas todos
esses esquemas de pensamento e acao sdo irredutiveis, ndo sao equivalentes, nenhuma
transferéncia de significa¢ao é possivel de um para o outro. “Eles caracterizam igual mas
parcialmente uma sociedade”. (Francastel 1993: 13)

Dessa maneira, para Francastel, existe um pensamento plastico assim como
existe um pensamento matemético ou politico, e cada um desses sistemas coerentes de
pensamento possui seu modo de expressao proprio. O pensamento plastico ndo se limita
a reutilizar materiais elaborados; ele é um dos grandes complexos de pensamento e de
agdo em que se manifesta uma conduta que permite observar e exprimir o universo em
linguagens particularizadas (Id. Ibid.: 4).

De acordo com essa visdo, o erro mais comum consiste em acreditar que os
valores tornados manifestos pelo artista devem ser traduzidos em linguagem para
tocar a sociedade. Uma obra de arte ndo é jamais o substituto de outra coisa; ela é em
si a coisa “simultaneamente significante e significada” (Id. Ibid.: 5). Dessa maneira,
superamos aquela concepcao superficial da natureza da linguagem que exige de antemao
a identificacdo entre as linguagens plasticas e verbais e supde, a0 mesmo tempo, a ideia
de que “o artista ndo passa de um fabricante, incapaz, ao criar as formas, de participar da
elaboracdo dos contetdos” (Id. Ibid.: 9).

Pensar é o mesmo que figurar que, por sua vez, ndo é 0 mesmo que transcrever, ou
exprimir. Assim a criacdo artistica “inicia um processus de representacdo dialética entre
o percebido, o real e o imaginario” (Id. Ibid.: 16-17) que acabara incidindo sobre a propria
experiéncia da qual ela partiu. E é esse, nos termos de Jean Duvignaud, o seu “poder
antecipador”, relacionado a capacidade que tem a imaginacao de antecipar a experiéncia
real. Somente apés uma lenta e dificil especulagio criadora sobre o espaco, foi possivel,
por exemplo, comecar a se falar de “perspectiva” (Divignaud 1970: 31).

As reflexdes de Panofsky sobre o espaco, entendido ndo como um dado imediato
de qualquer experiéncia humana, mas como resultado de uma longa génese, cujos efeitos
se impuseram a vida cotidiana da Europa, foram desenvolvidas por Francastel, para
quem aquilo que chamamos de espago sera sempre uma criacao, ou uma representacgao
que ndo é a Ginica coerente nem a tnica possivel. (Francastel apud Duvignaud 1970: 32)

Para os dois autores, nao se trata de maior precisdo na visdo das coisas, nem de
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um aumento de verdade na analise do “real”, ja que aquilo que nés chamamos realidade
“s6 existe transposta na estrutura mental que nés elaboramos para dela propor uma
imagem” (Id. Ibid.: 32).

Mas deve-se lembrar que, para Duvignaud, “a genealogia da criagio € a genealogia
da vida social” (Duvignaud 1970: 34). E no plano da experiéncia coletiva que se define
a pratica artistica, “na rica e confusa teia das rela¢oes humanas” (Id. Ibid.: 34), em que
se realizam as oposicgoes e fusdes de grupos, nos multiplos “dramas” que constituem a
experiéncia cotidiana.

Aquilo que chamamos de paisagem também é, para Sharon Zukin, uma ordem
espacial imposta ao ambiente construido ou natural. Nessa condicdo, a paisagem “da
forma material auma assimetria do poder econémico e cultural” (Zukin 1996: 207), gracas,
por exemplo, a habilidade dos capitalistas - principalmente do mercado imobiliario - de
“desenhar a partir de um repertoério potencial de imagens”, selecionando imagens de um
ambiente e impondo a elas determinadas perspectivas, compondo paisagens que serdo
depois vendidas para o “consumo visual”. Ainda de acordo com a autora, isso é o que
acontece, por exemplo, no processo de “enobrecimento” de determinadas areas da cidade,
fortemente impulsionado por interesses de mercado, e do qual também participam
artistas, intelectuais e outros especialistas - a “infraestrutura critica”, dotada do poder
de impor sentido aos lugares e ainda fornecer os termos necessarios para interpreta-
los, como se ensinassem a reconhecer o valor de determinada forma arquitetonica ou de
qualquer outra caracteristica ambiental. Como resultado desse processo, sao produzidas
“paisagens de sonho”, que mobilizam fantasias 4 medida que se oferecem para o consumo
visual, utilizando simbolos para criar valor econémico.

As “paisagens do sonho” as quais se refere Zunkin, inseparaveis das estruturas
do poder econémico, podem ser encaradas como formas recentes das imagens oniricas
as quais se referia Benjamim em sua interpretacao imagética da Paris do século XIX.
Conforme a leitura de Willi Bolle (1994: 64), na visao de Benjamin, a mitologia da
modernidade estaria expressa nos sonhos coletivos que se materializam em construcées
como as “passagens”, onde vemos o flaneur que desfila a vontade em meio a multidao
desconhecida, seu olhar excitado pelas mercadorias na vitrine. Os sonhos tomam forma
arquiteténica, a0 mesmo tempo em que compdem um cenario, uma paisagem tipica e
ideal.

O processo de producio do espago, bem como da imagem e da paisagem da cidade,
sera sempre o resultado de um jogo complicado de relacées de poder, submetido aos
interesses do mercado e em sintonia com determinada estrutura de classes. Nao seria
incorreto dizer que esse processo tendera a traduzir, no campo do simbdlico, aquela
mesma estrutura de classes na forma de sistemas de classificacio e distincdo. E esse o
carater estruturante (capaz de produzir uma ordem) e ao mesmo tempo estruturado
(pela estrutura das classes sociais) do “poder simboélico” ao qual se referiu Bourdieu
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(Bourdieu 1989: 14).

Mas o artista “pode também lutar contra as codificacoes que lhe impoe
uma sociedade mais ou menos esclerosada nos sistemas de valores estatizados por
estratificacGes endurecidas”, e pode reivindicar contra essa sociedade, e contra a imagem
da natureza que ela impoe, uma outra natureza (Duvignaud 1970: 19).

E isso o que fazem os graffiteiros e pixadores quando “intervém” na paisagem
da cidade, apropriando-se dos espacos, modificando, alterando ou sublinhando
determinados elementos. Trata-se de “restituir ao individuo a capacidade de interpretar
e utilizar o ambiente urbano de maneira diferente das prescri¢oes implicitas no projeto
de quem o determinou; enfim, de dar-lhe a possibilidade de nédo se assimilar, mas de
reagir ativamente ao ambiente” (Argan 2005: 219), de imagina-lo de maneira diferente e
intervir nele para fazé-lo diferente, somando diferenca em sua producio.

IMAGENS DA CIDADE

Eles produzem cidade porque produzem diferenca. Ndo foi por acaso que, em
um dos melhores textos ja escritos sobre graffiti, Baudrillard acabou construindo uma
reflexdo extremamente rica sobre a cidade das ultimas décadas, esse espaco recortado
por signos de distingdo, que “ja foi prioritariamente o lugar da producio e da realizagio
da mercadoria”, mas que é hoje o lugar de execucdo do signo “como uma sentenca de vida
e de morte” (Baudrillard 1976: 2). Para Baudrillard:

No6s ndo estamos mais nas cidades de cinturdes vermelhos das fabricas e
das periferias operarias. (...) Hoje, a fabrica, enquanto modelo de socializacdo pelo
capital, nao desapareceu, mas ela cedeu o lugar, na estratégia geral, a cidade inteira
como espaco do cddigo. A matriz do urbano nao é mais aquela da realizagdo de uma
forca (a forca de trabalho), mas aquela da realizacdo de uma diferenca (a operacao
do signo). A metalurgia tornou-se “semiurgia” (Id. Ibid.: 3).

Isso significa dizer que a cidade é o império dos signos distintivos. Portanto, “o
reconhecimento da diversidade e a ritualizacdo do constrangimento que ela suscita levam
a um ajustamento especifico que, de alguma forma, utiliza o dissenso e a tensao como
fatores de equilibrio uteis a cidade” (Id. Ibid.: 9).

Segundo Canevacci (1993: 78), a experiéncia cotidiana dessa diferenca, “o excesso

13 O poder simbolico “tende a impor a apreensdo da ordem estabelecida como natural (ortodoxia) por meio
da imposigéo mascarada (logo ignorada como tal) de sistemas de classifica¢do e de estruturas mentais ajusta-
das as estruturas sociais” (Bourdieu 1989: 14).
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devizinhanca espacial e temporal das diversas alteridades, uniformizadas na comunicacgio
urbana num continuum sincronico” pode trazer consequéncias nao s psicologicas —
como aquelas apontadas por Simmel (2005) no classico As Grandes Cidades e a Vida do
Espirito — mas também “epistemologicas”, para aqueles que vivem nas cidades:

A cidade “mora” em mim. Todos os circuitos informacionais da metrépole
constituem parte integrante da minha “mente”, sem solu¢ao de continuidade (...).
A nova grande cidade, com seus incessantes fluxos comunicativos, modela e repro-
duz a fragmentacao e a justaposicdo dos cenérios contemporaneos pés-modernos.
A grande cidade é um grande sistema comunicativo e ndo s6 psicolégico. (Canevacci
1993: 81)

Canevacci lembra que, em Tristes Tépicos (1996), Lévi-Strauss pensava sobre as
cidades americanas e sobre o fato de que:

A América foi definida ironicamente como sendo um pais que passou da bar-
bérie a decadéncia, sem conhecer a civilizagdo. Esta formula poderia ser aplicada,
com mais propriedade, as cidades do Novo Mundo: sem se deter na maturidade,
passam do novo ao decrépito (Lévi-Strauss 1955: 92).

Para Canevacci, é especialmente interessante como, na anéalise de Lévi-Strauss,
dois conceitos opostos, “novo” e “decrépito”, estdo dispostos como num “arco conclusivo
do ciclo das mutagdes”, uma “estrutura elementar urbana” em que toda cidade americana
é inserida. Assim, o estruturalismo de Lévi-Strauss ja se apresentava sob vestimentas
urbanas em “férmulas léxicas metropolitanas” (Canevacci 1993: 83).

Em um texto classico sobre A Cidade na Histéria (1987), Lewis Munford
defenderia que:

a mais preciosa invengao coletiva da civilizagdo, a cidade, superada apenas
pela linguagem na transmissdo da cultura, passou a ser, desde o principio, o reci-
piente de forcas internas demolidoras, dirigidas no sentido da destruicio e do exter-
minio incessante (Munford 1987: 63).

Essa foi, por exemplo, a ameaca representada pela mercadoria para, nos termos
de Lefebvre, a “cidade politica” (a cidade dos sacerdotes, guerreiros, principes, chefes
militares, administradores, escribas, ordem e ordenacao) antes que ela deixasse de ser
a “cidade politica” para se tornar, de fato, a “cidade mercantil”. A troca comercial, a
partir dai, se tornaria funcao urbana, fazendo surgir “uma nova forma” (novas formas
arquiteturais e urbanisticas) e, em decorréncia, “uma nova estrutura” do espago urbano
(Lefebvre 2008).

Foi essa, também, ainda segundo Lefebvre, a ameaca representada pela industria
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para a “cidade mercantil”. E o capital industrial acabaria, de fato, por dissolver a “cidade
mercantil” para inaugurar uma nova forma de cidade: “a cidade industrial”, em geral,
“uma cidade informe, uma aglomeracao parcamente urbana, um conglomerado, uma
(Lefebvre 2008: 23).

39

‘conurbacio

A “cidade industrial”, posterior a “cidade politica” e a “cidade mercantil”, precede
e anuncia, para Lefebvre, a “zona critica”, momento em que o processo historico
de “implosao-explosdo”, a enorme concentracdo (de pessoas, atividades, riquezas,
instrumentos, meios e pensamento) na realidade urbana, e a imensa explosao ou
projecao de fragmentos multiplos e disjuntos (periferias, subtrbios, cidade satélites e
etc.), produzem todas as suas consequéncias (Id. Ibid.: 24). “Zona critica” € um 6timo
termo para denominar a cidade de que falamos nesse trabalho.

Mas se “o urbano”, ao invés de uma realidade acabada, coloca-se mais “como
horizonte, como virtualidade iluminadora”, se “o urbano é o possivel”, definido por uma
direcdo (Id. Ibid.: 26), poderiamos organizar as diversas tendéncias fornecidas pela
histéria e atribuir-lhes alguma unicidade?

Lefebvre chega a questionar se as oposicoes conhecidas, “o centro e a periferia, o
aberto e o fechado, o alto e o baixo etc.”, constituiriam “paradigmas e/ou sintagmas do
urbano” (Lefebvre 2008: 55). Em sua opinido, o conceito de “sistema de signos” nao da

conta do fendmeno urbano, pois:

se hé linguagem da cidade (ou linguagem na cidade); se ha palavra e “escri-
ta” urbanas, portanto, possibilidade de estudos semiolégicos, a cidade e o fendmeno
urbano ndo se reduzem nem a um sistema de signos (verbais ou nao), nem a uma
semiologia. (...) ndo existe um (nico) sistema de signos e significa¢6es, mas vdrios,
em diversos niveis. (Idem: 53)

Essa complexidade torna indispensavel uma cooperagao interdisciplinar, ja que
o fendmeno urbano, se tomado em sua amplitude, “n3o pertence a nenhuma ciéncia
especializada” (Lefebvre 2006).

Para Milton Santos, enquanto a cidade é “o particular, o concreto, o interno”, o
urbano constitui “o abstrato o geral, o externo” (Santos 1994 apud Ferrara 2000). Mas o
que define sua generalidade?

Ainda de acordo com Lefebvre (2008: 55), “é preciso recuperar e aperfeicoar a
nocao de diferenca, tal como os lingiiistas e a lingiiistica a elaboraram, para compreender
o urbano como campo diferencial (tempo-espago)”. Uma nova articulacio tempo-espago
€ 0 que o urbano nos apresenta, a inscri¢do do tempo no espaco, a relacao entre os dois
termos conferindo absoluta prioridade ao espaco, é tipica de uma sociedade na qual
“predomina uma certa forma de racionalidade governando a duracdo. O que reduz e

mesmo, no limite, destréi a temporalidade” (Id. Ibid.: 72).
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E sobre o graffiti e a pixacao, seria possivel, na complexidade de suas formas, na
confusdo em que se expressam, reconhecer elementos fixos, padroes ou articulacGes de
formas visuais “que seguem uma espécie de plano moderado da logica e da estrutura das
coisas, que facilita sua concretiza¢io em sistemas”? (Figoli 2006).

“A mancha”, “a tinta que escorre”, o “traco rapido” que sai da lata, que emenda
letras ou que emenda figuras, que integra, utiliza, recria e sobrepde, deixando aparecer
o que havia antes, somando temporalidades no espaco recortado do muro. Esses sdo
elementos que parecem querer dizer algo, fornecer-nos alguma dica.

Qual é o sentido mais profundo do termo interven¢do urbana? Por meio dessa
ideia, poderiamos descobrir o “sentimento pela vida” que ela é capaz de iluminar, ou
o sentido que ela tem para a vida a seu redor (Geertz 2007: 181). Deveremos procurar
as contradicGes que essas intervencoes urbanas produtoras de cidade sdo capazes de
revelar. A contradicgao é a pista (Figoli 2006).

No caso que nos interessa, a contradigao parece situada mais no nivel da matéria,
no nivel dos materiais e das técnicas, do que no nivel das figuras. A intervencao refere-se
a uma relacao complexa entre o tema e o proprio suporte da pintura.

Ao se apropriarem dos espacos, ao transformé-los em “lugar”, ou seja, em espaco
humanizado, carregado de sentidos, o que esses atores fazem é produzir paisagem
urbana: uma cidade imaginaria que se inscreve na propria superficie da “cidade real”
construida a partir da légica hegemonica do poder.

Por meio de uma atividade plastica (de pensamento e criacao) que toma a propria
cidade como suporte, mas ao mesmo tempo, como tema, graffitis e pixacoes falam sobre
a cidade, falam a respeito dela e em sua propria superficie. Entre espaco construido e
espaco simbolizado, revela-se a contradicao entre uma cidade produto do poder, dos
interesses do mercado e da racionalidade capitalista, e uma cidade imaginada, que
brota da experiéncia social produzida pela primeira, mas transcendendo-a. “Se existem
necessidades ‘funcionaliziveis’, também existe o desejo ou os desejos, aquém e além das
necessidades inscritas nas coisas e na linguagem” (Lefebvre 2006: 68).

Nao seria um convite a rever, redescobrir a cidade e, a0 mesmo tempo, reformula-
la e recria-la? Dissolvidas a cidade politica, a cidade mercantil, a cidade industrial, o
fen6meno urbano continua em marcha, como um processo aberto. Estejamos atentos a
cidade que os graffitis enunciam.
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ART AND CITY:

GRAFFITI WRITERS AND PI-

XADORES IN BELO HORIZONTE

ABSTRACT

Starting from the construction of an ethnography
of the graffiti and the pixa¢do made in Belo Hori-
zonte, this article argues about the production of
the urban landscape made under a double point of
view. This point of view articulates the approach of
sociological aspects in the relations between indivi-
duals and groups, the mobilizations which produce
collective meanings and the contradictions between

different city images to the analysis of the symbolic
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aspects or processes of signification that these col-
lective mobilizations are able to create. As an effort
to ‘comprehend meanings’, graffitis and pixacaes,
as inscribed symbols on the city’s surface, are in-
terpreted in the light of certain theories about the
art and certain theories about the city, in order to
understand what these visual interventions in the
urban landscape are able to say about the ‘urban

phenomenon’ itself in its current form.
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