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RESUMO

Apesar de escrever em paredes ser uma pratica que data da Pré-Historia, o que hoje
se conhece como modern graffiti tem suas origens na década de 1970, nos Estados
Unidos. Desde entédo esta forma de expressao artistica vem se espalhando ao redor
do mundo, incorporando diversas caracteristicas locais, como é o caso da pichacéo
(“pixacéo”, de acordo com os artistas) no Brasil. Este trabalho adota o termo street art
devido a multiplicidade das intervenc¢@es, englobando suas cinco vertentes: graffiti,
pichacéo, stencil, sticker e lambe-lambe (PROSSER, 2009). A analise parte de uma
perspectiva tedrica critica, promovendo um dialogo entre referencial tedrico,
entrevistas com artistas, registro fotogréfico e informacg6es obtidas de documentarios
como Pixo (Direcéo: Roberto T. Oliveira e Jodo Wainer, 2009), e Nos tempos da Sao
Bento (Direcdo: Guilherme Botelho, 2010). A pesquisa teve como objetivo a
comprovacdo da hipétese de que a street art figura como uma forma de luta pelo
“direito a cidade” (LEFEBVRE, 2001). Entendida enquanto um “objeto geografico de
estudo” (SANTOS, 2009), a arte de rua transita dialeticamente entre as categorias
Espaco Urbano, Territorio e Paisagem, em constante conflito entre a “ordem distante”
e a “ordem proxima” (LEFEBVRE, 2001), expressando visualmente as emocoes,
sentimentos, revoltas, afetos, brincadeiras e protestos dos cidadaos/artistas. Para
além disso, compreende-se que a street art se caracteriza, ndo sem contradic¢oes,
como uma prética de transformacdo da cidade, pressionando a sociedade, o poder
publico e as estruturas sociais para o questionamento, a reflexdo e, por que nao, a
criatividade em direcdo a uma sociedade radicalmente diferente, realizando a “praxis
emancipatoéria” (SOJA, 1996).

Palavras-chave: Street Art. Direito a cidade. Curitiba. Arte de rua.
Graffiti.



ABSTRACT

Writing on walls is a prehistoric practice but what we now know as modern graffiti has
its origins in the 1970’s in the United States. Since then this form of expression is
spreading around the world, incorporating local features, as the pichacéo (“pixagao”
according to the artists) in Brazil. This paper uses the term street art (or arte de rua)
due to its multiplicity, encompassing the five sorts: graffiti, pichacéo, stencil, sticker
and paste-ups (PROSSER, 2009). The analysis, based on a critic theoretical
perspective, promotes a dialogical interaction between theoretic background,
interviews with artists and information from documentaries such as Pixo (Directed by
Roberto T. Oliveira and Jodo Wainer, 2009), and Nos tempos da Sao Bento (Directed
by Guilherme Botelho, 2010). The research aimed on proving the original hypothesis
that stated that street art can be considered a way of struggle for the “right to the city”
(LEFEBVRE, 2001). Street art can also be understood as a “geographical study object”
(SANTOS, 2009), transiting dialectally between the concepts Urban Space, Territory
and Landscape in a constant conflict between the “far order” and the “near order”,
(LEFEBVRE, 2001), visually expressing the emotions, feelings, riots, affections, jests,
and protests from the citizens/artists. Moreover, we understand that street art is
characterized by being a contradictory practice of transformation of the city, pressuring
society, public power and social structures towards questioning, reasoning and, why
not, creating a new society, radically different, promoting an “emancipatory praxis”
(SOJA, 1996).

Key-words: Street art. Right to the city. Curitiba. Arte de rua. Graffiti.
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INTRODUCAO

Com um olhar mais ou menos atento, quem caminha por qualquer metropole
pode observar diversos signos, mensagens, imagens, codigos e representacdes por
todos os lados e de diferentes naturezas. A todo tempo somos estimulados por
simbolos que dizem muito sobre a forma como a nossa sociedade se organiza. Um
tipo especifico e bastante polémico de representacdo nos interessa, a arte de rua. Ao
andar pelas ruas do centro de Curitiba, por exemplo, é impossivel ndo se deparar com
uma expressao artistica a cada quadra (fica posto o desafio!). Diante de tal situacao
surgem questionamentos, julgamentos, certezas e incertezas sobre o assunto, seja
no dialogo diario dos cidadaos, na midia ou na academia, onde, gradualmente, esta
discussao vem tomando espago.

Entretanto, para quem vive a cidade, ndo sdo apenas as expressoes artisticas
gue se destacam, mas também as desigualdades, 0s espacos vazios e 0S
densamente ocupados, a pobreza e também a opuléncia (cumprindo assim um de
seus papeis fundamentais, o de ser visto e desejado), e tantas outras contradi¢cdes e
injusticas que fazem parte do dia a dia da metropole, que muitas vezes se tornam
invisiveis a olhos pouco atentos ou cegados, pela vida cotidiana subordinada ao
capital.

Por isso, ndo é possivel entender a street art (que € necessariamente urbana),
sem compreender a dindmica das cidades. Portanto, ndo se trata de abordar estas
expressfes enquanto meros simbolos ou mensagens, mas sim enquanto partes
constituintes da paisagem e da realidade urbana, que € muito mais complexa do que
as questdes estéticas ou morais ligadas a este tipo de representacao.

Conforme testemunhamos a proliferacédo e diversificacdo da street art, desde
seu surgimento na década de 1970, acompanhamos também a formacdo de uma
sociedade cada vez mais urbana, em nivel global, assim como a dominacdo do
poderoso discurso da globalizacdo e suas consequéncias devastadoras para a vida
urbana: a insercédo do capital em todas as esferas da vivéncia, o individualismo, a
corrosdo da vida comunitaria e de seus lacos, o empobrecimento do didlogo, a
precarizacdo do espaco publico e da vida politica dos cidadaos, para citar algumas.

Portanto, como coloca Lefebvre (2001), a vida urbana ao mesmo tempo que

se intensifica, € constantemente minada. I1sso porque o valor de uso da cidade, ou



15

seja, sua qualidade principal de ser um espaco de aglomeracdo de pessoas, de
promover o encontro, o diadlogo, a convivéncia com a diversidade e permitir a
apropriacao e fruicdo do mesmo, é colocada em cheque, por ser contraditoria a l6gica
capitalista de producao do espaco, baseada em seu valor de troca, diretamente oposto
ao seu sentido de obra, situagéo esta que o autor chama de crise da cidade.

Entretanto, a cidade ndo se destroi nem deixa de existir: ela continua
resistindo, justamente, mediante a luta pela retomada do seu valor de uso e das
diversas formas em que ele se manifesta, ou seja, o direito a cidade, sendo a arte uma
das formas de maior importancia, uma vez que contém em si o valor de obra, portanto,
necessariamente baseada no uso e na apropriagdo. Ao examinar a street art, deve-se
levar em consideraco justamente isso. E possivel argumentar que se trata de uma
apropriacdo simbolica, do artista, daquilo que ele entende como seu territorio. Ou
entdo dizer que se trata de uma contestacéo dos limites promovidos pela propriedade
privada, por meio da apropriacdo dos muros que enclausuram e impedem o dialogo,
como forma de retoméa-lo. Ou ainda, podemos entender como uma apropriacdo do
proprio espaco-tempo urbano, uma vez que a arte urbana se constitui por e para a vida
urbana.

O presente trabalho é uma analise da arte de rua (ou street art) em sua
vertente grafica e a luta pelo direito a cidade, que tem uma hipétese: a de que a street
art figura como uma forma de luta pelo direito a cidade, como um esforco utdpico de
transformacao da sociedade.

Para viabilizar a pesquisa, foram utilizados 0s seguintes processos
metodologicos que variaram de acordo com sua funcionalidade em cada capitulo:
levantamento bibliografico e documental; discusséo tedrica; entrevistas; trabalhos de
campo, registros e analise de expressodes artisticas.

Ao se usar o método marxista do materialismo historico-dialético, foram
levantadas diversas contradicoes que compdem o objeto de estudo, em uma tentativa
de entendé-lo enquanto processo, dando a ele certo “movimento” durante sua
decupagem (para usar um termo lefebvriano), a fim de determinar as relagdes que o
constituem.

O primeiro capitulo aborda a metrépole contemporanea e sua (re)producao,
assim como a luta pelo direito a cidade, por meio de uma discussao teodrica entre
autores. Primeiramente, buscou-se um entendimento de como a urbanizacao ocorre

no modo de producéo capitalista, consideraram-se 0s grupos que atuam na producéo
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do espaco urbano e os conflitos que emergem a partir de suas estratégias, produzindo
um espaco nao unitario, fragmentado, segregado e conflituoso. Ainda, neste capitulo,
introduziu-se o conceito de direito a cidade elaborado por Lefebvre em seu livro
homdénimo (originalmente publicado em 1968), no qual ele evidencia a crise da cidade
capitalista e propde a luta pelo direito a cidade. Esclarecidas as proposi¢cdes de
Lefebvre, incorpora-se a discusséo de David Harvey sobre o direito a cidade, nos dias
de hoje, em contraste com a légica neoliberal.

O segundo capitulo compreende as reflexdes de autores como Nestor
Canclini, Roger L. Taylor, Elisabeth S. Prosser e outros pesquisadores que ajudam
ndo apenas a diversificar, mas também a contextualizar e entender a arte de rua. Além
disso, incorporam-se outras formas de veiculagdo do conhecimento e da cultura da
street art, que n&o necessariamente se encaixam nos moldes formais ou académicos,
mas que tém grande importancia na disseminacao da mesma, como 0s documentarios
Pixo (Direcéo: Roberto T. Oliveira e Jodo Wainer, 2009), Nos tempos da S&o Bento
(Direcao: Guilherme Botelho, 2010), Cidade Cinza (Direcdo: Marcelo Mesquita e
Guilherme Valiengo, 2013) e Luz, Camera, Pichacédo (Direcdo: Gustavo Coelho,
Marcelo Guerra e Bruno Caetano; 2011); e informacdes de paginas da internet, redes
sociais e blogs, que sdo muito utilizadas para a divulgacéo de varios artistas e eventos
ligados a tematica. A partir das discussdes feitas no primeiro e segundo capitulos,
introduz-se o objeto de estudo propriamente dito: a street art enquanto arte territorial
e politica. Neste capitulo sdo também incorporadas as entrevistas e 0s registros
fotogréficos, como forma de delimitacdo do objeto de estudo, mas também como
anélise do mesmo.

O terceiro capitulo é dedicado ao entendimento da street art enquanto forma
de luta pelo direito a cidade. Para tal, a partir da analise dialégica entre a teoria, as
entrevistas e 0s registros fotogréaficos, foram selecionadas algumas caracteristicas da
arte de rua que evidenciam o seu carater transformador, quais sejam: a) base na vida
cotidiana urbana; b) protestos de diversas naturezas; c) forma de expressao de
sentimentos e subjetividades; d) apropriacéo e transformacao da paisagem urbana; e)
oposicao a propriedade privada; f) base no valor de uso; g) promoc¢ao do encontro e
do dialogo.

E importante ressaltar que estas caracteristicas sdo entendidas enquanto
constituintes das representacbes, de maneira complexa e contraditoria, mas

fundamentais para entendé-las enquanto luta pelo direito a cidade.
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A partir destas caracteristicas discute-se a street art enquanto um objeto
geogréfico de estudo, discutindo a forma como este objeto transita de forma dialética
entre trés categorias da Geografia, 0 Espaco Urbano, o Territorio e a Paisagem.

O quarto e ultimo capitulo do trabalho € um esfor¢co de aprofundamento do
préprio conceito de Direito a Cidade, entendido enquanto uma transformacéo radical
da vida e sociedade urbana, mediante variadas formas de luta, e neste caso,
especificamente por meio da arte de rua. Tal discusséo tedrica é realizada por meio
de um didlogo entre os autores Henri Lefebvre, David Harvey, Edward Soja e Marcelo

Lopes de Souza.
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1. UM OLHAR SOBRE A PRODUCAO DA METROPOLE CONTEMPORANEA: DA
URBANIZACAO CAPITALISTA AO DIREITO A CIDADE

1.1 A PRODUCAO DA CIDADE SOB O CAPITALISMO E SEUS PRINCIPAIS
AGENTES

Em artigo publicado na revista International Journal of Urban and Regional
Research?!, em 1978, David Harvey faz uma analise sobre o processo de urbanizacédo
no capitalismo, que, embora breve (considerando que se trata de uma problematizagéo
muito complexa)?, é bastante reveladora no que diz respeito a forma como este
processo, é essencial para a dinamica de acumulacdo capitalista, fazendo uso da
teoria de acumulacéo e dos trés circuitos de circulacdo de capital (e suas contradicbes
inerentes) de Marx.

O autor inicia sua explicagdo defendendo que o “urbano” tem um significado
especial no modo de produgao capitalista que se pauta em dois “temas gémeos”,
partes integrantes de uma mesma unidade: a acumulagéo e a luta de classes. Deum
lado, a acumulacao (que é central dentro deste modo de produc¢éo) acontece por meio
da exploracdo de mais valor® sobre o trabalho para gerar lucro, ou seja, trata-se da
“‘dominacgao do trabalho através do capital” (HARVEY, 1978, p. 101), que faz com que
a classe capitalista esteja constantemente a procura de expandir sua base para gerar
lucro.

Ele explica que uma vez que a acumulacao € condicdo para a reproducao da
classe capitalista e da dominacao sobre o trabalho, é impossivel separar esta face da
moeda da sua outra metade, a luta de classes. Esta é tornada explicita devido a
contradicdes inerentes a classe dos capitalistas e a dos proletarios: embora a lei do
valor seja socialmente construida e os capitalistas atuem até certo ponto enquanto
classe, a competitividade vai sempre forcar que cada empresario obtenha vantagem
individualmente e isso influi direta e indiretamente na forma como o trabalhador é

explorado. De outro lado, o trabalhador sozinho n&o tem poder contra tais forgas e a

1 As informacdes incorporadas deste texto foram traduzidas livremente por OLIVEIRA, Luiz H. R. P. A
de.

2 Para maior aprofundamento ver: HARVEY, David. Os limites do capital. Sdo Paulo: Boitempo, 2013.
3 Utiliza-se aqui o termo mais valor no lugar de mais-valia por reforcar sua ligagao direta com o valor.
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Unica forma de resistir € se unindo enquanto classe, o que torna a luta de classes uma

disputa explicita entre capital e trabalho.

Partindo destas contradicdes, 0 autor passa a explicar os trés circuitos do

capital, quais sejam:

a)

b)

O circuito primario do capital: Os capitalistas obtém lucro aumentado a
jornada de trabalho (mais valor absoluto) ou mediante as revolucdes na
organizagéo produtiva que aumentam a produtividade (mais valor relativo)
— 0 que pode ocorrer por meio de mudancas relacionadas a divisédo do
trabalho no processo produtivo ou da aplicagdo de capital fixo em
magquinario. O que motiva essas revolucdes € a competicdo entre
capitalistas, ao adotar uma técnica com maior produtividade em relacdo a
meédia da sociedade, o0 que vai de encontro aos interesses de sua classe
ao procurar obter maior lucro individualmente. Assim, “[e]sta contradicdo
produz uma tendéncia para a sobreacumulacdo — muito capital é
produzido em agregado em relacédo as oportunidades de aplicacdo deste
capital” (HARVEY, 1978, p.104-106, traducao nossa).

O circuito secundario do capital: este esta ligado aos fluxos de capital em
duas estruturas paralelas: capital fixo e fundo de consumo. Em ambos os
casos essas formas s&o usadas mais como auxiliadores (aids) no
processo produtivo do que como matéria prima direta (ou mercadorias
para consumo direto, no caso do fundo de consumo) e sdo usados por
um periodo de tempo relativamente longo. Além disso, é possivel
diferencia-los em capital diretamente aplicado no processo produtivo e de
consumo ou enquanto estrutura fisica para a producdo ou consumo, que
0 autor chama de ambiente construido para producdo e ambiente
construido para consumo. Harvey ressalta que alguns itens no ambiente
construido podem ser utilizados por ambos (producdo e consumo) e
transferidos entre eles por meio de mudancas no uso. Além disso, capital
investido no ambiente construido sé pode ser movido se for destruido, o
gue significa que requer a producdo e/ou transformacéo de toda uma
paisagem para fins de produgéo, circulagdo, troca e consumo. Para o
autor, a sobreacumulagdo resultante do primeiro circuito do capital
encontra como saida (se temporaria) a transferéncia de capital para o

segundo circuito, porém os capitalistas encontram impedimentos para
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tanto, especialmente no que diz respeito ao ambiente construido, pois
tendem a ser investimentos de larga escala, longa duracao, dificeis de
atribuir preco e, em muitos casos, abertos para o uso coletivo, barreiras
que fazem com que os capitalistas tenham a tendéncia a “sub-investir”.
Como resultado deste descompasso no fluxo entre os circuitos, ha a
necessidade de criacao de oferta de capital e um sistema de crédito a fim
de disponibilizar capital ficticio (tanto para capital fixo quanto para fundo
de consumo) antes da producédo e do consumo (e talvez um governo
interessado em investir em projetos de larga escala e de longa duracao).
Somente assim as varias formas de sobreacumulacdo podem ser
transformadas em capital-dinheiro e se mover livremente entre os
circuitos. Portanto, os fluxos entre o circuito primario e secundario sao
mediados por instituicdes financeiras e governamentais que criam capital
e crédito, dando a estas um papel importante na natureza e
direcionamento destes fluxos.

c) Ocircuito terciario de capital: este € formado por investimentos em ciéncia
e tecnologia (que revolucionam as forcas produtivas) e em gastos sociais
ligados a reproducao do trabalho (que podem ser usados para aumento
da produtividade do trabalho — como educacgéo e saude — ou para meios
como a cooptacao, repressao, uso militar e ideoldgico na forca de
trabalho etc. Trata-se de investimentos fundamentais para os capitalistas
criarem uma base para acumulacao, portanto, normalmente investem em
pesquisa e desenvolvimento, mas deixam os gastos com o controle do
trabalho para o Estado, por isso sdo bastante afetados pela luta de classe,
uma vez que tal controle deve ser mais efetivo a medida que a classe

trabalhadora se torna mais forte.

A partir do desenvolvimento das nog¢des e dos conceitos de fluxo de capital
para o ambiente construido para producdo e consumo e 0S gastos sociais para a
reproducao da for¢ca produtiva, é possivel entender a urbanizagdo como um processo
relacionado com a teoria da acumulagéo, de acordo com Harvey. Partindo do principio
de que a urbanizacdo requer uma infraestrutura material de producéo, circulacéo,
troca e consumo, 0 autor questiona como a produgcao do espaco urbano pode ser

usada como uma fonte de producéo de valor e mais valor.
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Considerando-se os trés circuitos do capital, Harvey ressalta as contradicfes
presentes nessas relacoes, a fim de evidenciar como a contradicdo entre o capitalista
individual e o capital em si é uma forte fonte de instabilidade no processo de
acumulacao e que nédo se limita apenas ao primeiro circuito, mas sim a todos eles.
Para tanto, o autor especifica o conceito de produtividade de investimento, que se
caracteriza como investimentos que direta ou indiretamente promovem a expansao da
base para a producao de mais valor e a acumulacao.

Harvey (1978) explica que o modo de producdo capitalista, por produzir
apenas para gerar a acumulacéo, gera uma crise de sobreinvestimentos no circuito
primario, e que, na tentativa de superar essa crise, 0s capitalistas transferem capital
para 0s circuitos secundarios e terciarios (mesmo havendo incertezas quanto a
produtividade do investimento, devido a seu potencial de geracédo de valor e mais
valor). Esta mudanca nédo elimina a contradicdo da sobreacumulacdo, apenas a
transforma e faz com que manifestacdes de crise aparecam nos outros circuitos.
Dentre as varias possibilidades de crise no caso do capital fixo e do fundo de consumo,
a superproducao resulta em desvalorizacdo, o que afeta tanto o ambiente construido
como os bens duraveis para producdo e consumo. Em cada caso, a crise ocorre
devido a exaustdo de possibilidade de investimento produtivo (aquele que poderia
gerar acumulacéo ao capitalista), uma vez que novos fluxos de capital ndo permitirédo
a acumulacéo.

Portanto, temos a contradicdo inerente a individualidade do capitalista e o
capital em si: na tentativa de superacdo de uma contradicdo do primeiro circuito do
capital, ao procurar aumentar sua base de acumulacdo investindo nos outros dois
circuitos, os sobreinvestimentos levam ao seu contrario - a desvalorizacdo e a
impossibilidade de geragao de lucro.

De acordo com a teoria de acumulacgéo, os capitalistas tendem a subinvestir
em ambiente construido enquanto promovem a sobreacumulacdo, que pode ser
amenizada com o investimento de capital em ambiente construido (de forma lenta ou
em momentos de crise) por meio de instituicbes estatais e financeiras. Porém, a teoria
apresenta um limite para tais investimentos, que acabam se tornando improdutivos,
evidenciando o carater ficcional do capital do sistema de crédito. A desvalorizagdo néo
apaga o valor de uso do ambiente construido, portanto pode reestabelecer a
acumulacgao.

Analisando dados historicos da Europa e dos Estados Unidos, Harvey mostra
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gue a tendéncia para sobreacumulacao (e subinvestimentos) e de crises (de diversas
magnitudes e em diversas esferas) € ciclica, com uma periodicidade aproximada de
15 a 25 anos.

Segundo o autor, as crises ajudam a entender as contradicdes do processo
de acumulagao, pois sdo as “[...] manifesta¢des reais das contradigdes subjacentes
dentro do processo capitalista de acumulagéao [...]” (HARVEY, 1978, p. 111, tradugéo

nossa) e funcionam como

[...] ‘racionalizadores irracionais’ dentro do modo de producéo capitalista. Elas
sdo indicadores de desequilibrio e forcam a racionalizacdo (que pode ser
dolorida para certos setores da classe capitalista assim como para o trabalho)
dos processos de producao, troca, distribuicdo e consumo. (HARVEY, 1978,
p. 112, traducdo nossa).

Da mesma forma que as crises sao ciclicas, também o sdo as chamadas “[...]
ondas longas de investimento em ambiente construido [...]” (HARVEY, 1978, p. 116,
traducdo nossa), uma vez que em momentos de crise criados pela sobreacumulacao,
os investimentos séo feitos no ambiente construido, como forma de conseguir um
retorno seguro do capital investido.

Entretanto, ha uma especificidade do ambiente construido: esta estrutura
criada possui um valor de uso e sua conversdo em valor de troca s6 tem sentido se
mantiver o seu valor de uso sendo aplicado, o que autor chama de “tempo de
amortizacdo” (HARVEY, 1978, p.123, traducdo nossa). Este capital aplicado, de pouca
fluidez, tende a frear a produtividade até o fim deste periodo, o que restringe a
acumulacdo. Ao mesmo tempo, a busca de mais valia relativa entre capitalistas faz
com que novas formas de capital fixo sejam criadas, transformando o processo

produtivo e desvalorizando as antigas estruturas em tempo de amortizagao. Assim,

[0] desenvolvimento capitalista tem, portanto, que negociar um caminho
estreito entre preservar os valores de troca de antigos investimentos de
capitais no ambiente construido e destruir o valor desses investimentos a fim
de abrir novo espaco para acumulacao. Dentro do capitalismo ha entdo uma
luta perpétua na qual o capital constréi uma paisagem fisica apropriada para
sua prépria condicdo em um momento particular do tempo, somente para ter
gue destrui-la, normalmente no curso de uma crise, em um ponto
subsequente no tempo. (HARVEY, 1978, p. 124, traducdo nossa).

Harvey demonstrou como a acumulacdo faz parte do processo de

urbanizacdo, mas neste artigo explica como a luta de classes tem também um papel
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definitivo. Para isso ele constréi a nogao de “luta de classes deslocada” (displaced
class struggle), a qual tem origem nas relacdes de trabalho, ou seja, no local de
trabalho, mas que se expandem para a esfera da vivéncia, uma vez que a dominacao
do capital se da ndo somente sobre as relagcbes de trabalho, mas em toda a
reproducdo da forca de trabalho*. Neste caso, o autor analisa a questdo da moradia,
que do ponto de vista dos trabalhadores é fundamental, mas que também é
interessante para o capital. O resultado da luta de classes em relacéo a esta questao
tem grandes impactos na producao do espaco urbano, ndo apenas no que diz respeito
ao espaco construido e a possibilidade de acumulagédo, mas também na criacdo e
transformacdo de modos de vida, como € bastante claro nos suburbios
estadunidenses e sua “influéncia moral” (HARVEY, 1978, p. 127, traducao nossa).

Por isso, o autor afirma a importancia da luta de classes e do “principio de
comunidade” (HARVEY, 1978, p. 128) que pode ajudar a classe trabalhadora (em
contraste com a tentativa burguesa de silencia-la), colocando as instituicbes da
comunidade a servi¢co desta, como aponta em relacdo a igreja no inicio da revolucéo
industrial, no movimento de libertacdo negro nos Estados Unidos, na década de 1960,
e na luta de classes no Pais Basco. Para Harvey, a organizacdo da classe
trabalhadora depende de um senso de classe e de solidariedade de classe
independente das fragmentacdes étnicas, raciais e religiosas.

Para o autor, a resposta da classe burguesa para a luta de classes (como a
“‘influéncia moral dos suburbios”, as estratégias de dispersdo, a competicdo entre
comunidades e o melhoramento das mesmas), assim como as vitorias obtidas pela
classe trabalhadora influenciam na circulacdo de capital, na acumulacdo e

consequentemente na producéo do urbano.

[A] luta de classes pode, entdo, provocar “crises alternantes”, o resultado que
pode mudar a estrutura de fluxos de investimento para a vantagem da classe
trabalhadora. [...] Somente quando a luta de classes empurra o sistema além
de suas possibilidades internas, a acumulacéo de capital e a reproducéo da
classe capitalista é colocada em questdo (HARVEY, 1978, p. 129, traducéo
nossa).

A partir dessa leitura, pode-se ver que ele entende a urbanizagéo sob a 6tica

4Para mais sobre isso ver: HARVEY, David. O trabalho, o capital e o conflito de classes em torno do
ambiente construido nas sociedades capitalistas avancadas. Espaco e Debates, Sdo Paulo, Ano II,
n.6, p.6-35, jun/set 1982.
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de dois processos principais, que sdo ao mesmo tempo paralelos e complementares:
a acumulacéo e a luta de classes. Esta discusséo sobre aquela sera retomada adiante,
assim como o papel da luta de classes.

Como se pode observar, a acumulacdo capitalista € fundamental para
entender o processo de urbanizagédo. Harvey (1978) utiliza a teoria da acumulacéo
para explicar esse processo e utiliza-se de exemplos historicos para evidenciar como
ele acontece na pratica. Entretanto, para entender a producdo do espaco urbano é
necessario se aproximar da escala da cidade e buscar entender quem sao os agentes
gue a transformam continuamente. Ao fazer essa mudanca de escala, muda-se
também o enfoque do processo de urbanizacdo para o processo de producdo do
espaco urbano e, com isso, a distin¢cao feita entre a classe capitalista e a trabalhadora
de Harvey passa a ser insuficiente para explicar a multiplicidade de grupos que atuam
neste processo e os conflitos decorrentes da interacdo entre eles.

Neste plano, Corréa afirma que o espaco urbano capitalista € resultado da
acao historica de agentes que produzem e consomem espaco, que deriva da dinamica
de acumulagéo do capital, da reproducao das rela¢des produtivas e dos conflitos de
classes (CORREA, 2002, p. 11).

Como estratégia de andlise do espaco urbano Corréa propfe a divisdo em
cinco grupos de atores (os proprietarios dos meios de producdo, os proprietarios
fundiarios, os promotores imobiliarios, o Estado e os grupos sociais excluidos) que
estdo em constante interacdo e muitas vezes de forma conflituosa. O autor aponta
gue o marco juridico que regula a atuacdo dos mesmos ndo é neutro e reflete o
interesse de um agente dominante. Quanto aos trés primeiros agentes, eles atuam de
formas diferentes (apesar de muitas vezes o capital imobiliario, industrial e financeiro
estarem integrados), entretanto eles ttm em comum a apropriacdo da renda daterra,
portanto, controlam a posse e o0 uso da terra urbana, dando continuidade as relacdes
de producéo capitalista e a acumulagcéo de capital. O autor ressalta também que as
estratégias variam no tempo e no espaco de acordo com causas externas ou internas
da acumulacao capitalista e dos conflitos de classe. Em relagdo aos atores e suas
estratégias, tem-se:

a) Os proprietéarios dos meios de producdo: os grandes industriais

necessitam de extenso espaco fisico e de requisitos locacionais que
facilitem suas atividades (como proximidade a vias de transporte, locais

de escoamento de producdo, mercados consumidores etc.). Portanto, a
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especulacdo fundiaria ndo interessa a este grupo, pois 0 aumento do
preco da terra dificulta sua expanséo e incide também nos salarios de
seus trabalhadores. Dai o conflito com os proprietarios fundiérios, que
tém como principal interesse a elevacao do preco da terra. Estes conflitos
tendem a ser solucionados pelo Estado a favor dos proprietarios dos
meios de producao, que sdo quem comanda a vida econémica e politica no
sistema capitalista. Além disso, sua atuacao modela a cidade a medida que
hé criacdo de areas fabris longe de areas nobres, o que é decisivo na
localizac&o e nos usos do solo urbano.

Os proprietarios fundiarios: estdo interessados principalmente do valor de
troca e ndo no valor de uso da terra, portanto procuram extrair o maximo
de renda fundiéria possivel, por meio da converséao de terra rural em terra
urbana e da determinacdo de usos comerciais ou de residéncias luxuosas
devido a alta remuneracdo. Este grupo exerce pressao sobre o poder
publico, influindo fortemente nas leis de uso do solo e zoneamentos para
a valorizacéo de suas terras (normalmente com obras de infraestrutura),
porém ela ndo acontece homogeneamente dentro do grupo, uma vez que
alguns proprietarios possuem maior poder que outros. A expansdo da
area urbana (mediante a incorporacao da terra rural ao perimetro urbano)
vai depender de caracteristicas que permitem uma maior ou menor
valorizacdo fundiaria: como a estrutura agraria da regiao (areas alagadas
OuU uma area propicia a loteamentos); das caracteristicas ecologicas do
lugar (proximidade do mar, etc.); da existéncia de infraestrutura para
circulacao; e do tipo de uso a que se destina esse solo urbano, podendo
ser uma urbanizag&o popular ou de status, que garante uma centralidade
social a esta ultima, mesmo sendo espacialmente/fisicamente periférica,
enquanto a primeira sdo destinados poucos investimentos, criando
loteamentos populares na periferia urbana.

Os promotores imobiliarios: conjunto de agentes que realizam parcial ou
completamente a incorporacdo, o financiamento, o estudo técnico, a
construgdo e a comercializacdo do imoével. Seu principal interesse € criar
residéncias de elevado padréo para a parcela da populagdo que pode
pagar por este tipo de iméveis. Secundariamente, obter ajuda estatal
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para que permita a construcdo de moradias populares como crédito aos
futuros moradores. A construcdo desse tipo de habitacédo € de interesse
do Estado por ter um papel fundamental - ajuda a amortecer as crises
ciclicas da economia através do investimento de capital e criacdo
empregos - e se torna atrativo para os outros promotores, devido aos
creditos fornecidos pelo governo e a facilidade de desapropriacdo de
terras. A criacdo, a manutencéo e a transformacao de bairros nobres sao
feitas de acordo com os interesses dos promotores imobiliarios, se
valendo da propaganda para exaltar os atrativos dos bairros. Essa
atuacao ocorre de maneira desigual e promove no espaco a segregacao
residencial que € reiterada com a criacdo de habitacdes populares em
outros setores espaciais.

O Estado: sua atuacao € complexa e variavel, refletindo a dinamica da
sociedade. Dentre muitas estratégias podemos citar seu papel principal
na implantacéo de servigos publicos e elaboracéo de leis de uso do solo.
Sua acdo é caracterizada pelos conflitos entre as classes da sociedade,
tendendo a privilegiar as que estédo no poder no momento e, desta maneira,
cria mecanismos que levam a criacdo e a ratificacdo da segregacéao
residencial. A acdo do Estado se da em trés niveis: federal, estadual e
municipal. O ultimo, de maior poder sobre o espaco urbano, encobre 0s
interesses das elites locais que atuam intensamente nos setores
fundiarios e imobiliarios. Por isso, o autor afirma que em ultima analise o
Estado serve ao processo de acumulacao capitalista, criando condi¢des
para a reproducdo das relacées de producdo. Sendo assim, o proprio
Estado cria mecanismos de segregacéao espacial.

Os grupos sociais excluidos: classes desfavorecidas tém menos acesso
a bens e servicos, sem direito a moradia e “outros sintomas de exclusao”
(CORREA, 2002, p. 29) como subnutricdo, desemprego e doencas.
Esses grupos podem ocupar corticos densamente povoados no centro da
cidade, produzir casas por meio da autoconstrugdo em loteamentos
periféricos ou morar em conjuntos habitacionais criados pelo Estado,
também na periferia. Entretanto, segundo o autor, nenhuma dessas trés
formas faz da populacdo um agente modelador do espaco urbano;

apenas nas favelas os grupos sociais excluidos produzem seu proprio
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espaco, independente de outros agentes. Essa producédo do espaco é
“antes de mais nada, uma forma de resisténcia e ao mesmo tempo, uma
estratégia de sobrevivéncia”, assim, “trata-se de uma apropriacéo de fato”
(CORREA, 2002, p. 30).

Ao discorrer sobre a producdo do espaco urbano, Sposito (2011) afirma que
néo é possivel pensar na cidade como uma unidade, uma vez que a logica capitalista,
mais especificamente a partir da segunda metade do século XIX, de acordo com
Corréa (2007), provocou a fragmentacdo do espaco, como consequéncia da
reestruturacao das redes urbanas que se tornaram extremamente complexas.

Sposito (2011), resgatando ideias propostas por Neil Smith (1988 e 1992),
Milton Santos (1994) e Ana Fani A. Carlos (2007), constata a diferenca entre os
interesses econdmicos e politicos que estruturam globalmente as redes urbanas em
relacdo as demandas e préticas sociais na escala da cidade.

A desconstrucdo da ideia de cidade como unidade e a afirmacdo de sua
fragmentacdo sdo feitas por Sposito (2011), considerando que atualmente, em
primeiro lugar, do ponto de vista da forma urbana e das condi¢des que ela oferece, o
tecido urbano se encontra fragmentado e a fluidez dentro dele é diferenciada de
acordo com 0s segmentos sociais. Em seguida, ela aponta a diferenca de apropriagéo
do tempo e espaco urbano, uma vez que os interesses e escolhas sdo individuais,
apesar de definidos historicamente. E, por fim, a existéncia de conflitos consequentes
da relacéo entre a reproducéo capitalista e a reproducéo social, uma vez que ha um
afastamento entre o distante e o pr6ximo, ou seja, conflitos de interesses econémicos
e politicos, de agentes da producéo do espaco urbano de escalas mais abrangentes

e dos grupos sociais que habitam a cidade. Assim,

Trata-se do aprofundamento das desigualdades, negando as possibilidades
de dialogo entre as diferencas, o que justifica a adocdo da nocao de
fragmentagcdo socioespacial, tanto no que se refere a sua dimensao
sociopolitica, nos termos ja desenvolvidos por Souza (2000), como em sua
dimensé&o socioecondmica. (SPOSITO, 2011, p. 142).

Por isso, a autora destaca a importancia de pensar a producdo das cidades
(e das redes urbanas) sob uma perspectiva escalar e ndo puramente hierarquica, uma
vez que 0s agentes sociais, politicos e econdmicos que atuam neste processo sao

diversos e se movimentam e articulam de forma a projetar as possibilidades da vida
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urbana para outras escalas, se tornando mais complexas justamente por nao
possuirem uma hierarquia rigida, estabelecendo fluxos tanto horizontalmente, quanto
transversalmente (SPOSITO, 2011, p. 131).

A producédo do espaco urbano esta diretamente ligada a producéo social, ou
seja, ao passo em gque a sociedade se produz e reproduz, ela cria e transforma o
espaco urbano, sendo ambos, portanto, indissociaveis. De acordo com Cavalcanti,
este espaco € produzido contraditoria e dialeticamente ndo apenas de acordo com o
modo de producédo econdmico adotado, “[...] mas esta ligado a todas as esferas da
vida social: cultural, simbdlica, psicolégica, ambiental, educacional” (CAVALCANTI,
2001, p.16).

Muito didaticamente, Corréa (1997) explica como o espaco urbano pode ser
apreendido em seis momentos distintos. Em primeiro lugar, é inevitavelmente
fragmentado (no que diz respeito ao uso da terra e a paisagem), pois € resultado da
atuacao dos diversos agentes sociais que o compde e produz de forma conflituosa.
De forma a conectar estes fragmentos, varios fluxos de pessoas, mercadorias, capital,
informacdes e decisdes articulam o espaco urbano, o que caracteriza o seu segundo
momento de apreensdo. O entendimento de que o espaco € dialeticamente
fragmentado e articulado evidencia que este € um reflexo da complexa estrutura de
classes da sociedade capitalista (terceira apreensdo), que produz espacos
extremamente desiguais e mutaveis. O quarto momento diz respeito ao fato de que o
espaco urbano é também um condicionante social, uma vez que as formas espaciais
criadas pela sociedade reproduzem as condic¢des e relacdes de producao vigentes. O
quinto momento de apreensdo diz respeito a vivéncia e a reproducdo dos grupos
sociais no cotidiano, o que pressupfe a apropriacdo sentimental do mesmo,
caracterizando-o como um campo simbdlico “‘que tem dimensbes e significados
variaveis segundo as diferentes classes e grupos etario, étnico etc.” (CORREA, 1997,
p. 150-151). Os conflitos sociais resultantes da fragmentacéo do espaco e da luta pelo
direito a cidade e da cidadania caracteriza o seu sexto momento de apreensao, pois
0 espaco é “cenario e objetivo das lutas sociais” (CORREA, 1997, p. 151).

Dessa forma, entendemos que a acumulacéo e a luta de classes produzemo
espaco urbano de forma contraditéria, porém essencial para o modo de producao
capitalista. Como processo resultante disso, temos a cidade produzida por diferentes
grupos que atuam de forma conflituosa e favoravel a grupos poderosos. A

fragmentacao, a segregacao e a exclusdo resultantes do processo de producao da
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cidade determinam diversas formas de apropriacéo do espaco urbano que variam de
acordo com seus diversos grupos.

Entretanto, a0 mesmo tempo que a cidade capitalista € um entrave para o
exercicio politico, ela mantém sua caracteristica fundamental de ser o local de encontro
entre diferentes grupos e classes. Esta contradi¢cdo evidencia o que Lefebvre (2001)
chama de “crise da cidade” e propde sua superacao pela luta ao direito a cidade, que

trataremos a seguir.

1.2. A CONTRADICAO ENTRE VALOR DE USO E VALOR DE TROCA E O DIREITO
A CIDADE: TEORIA E METODO PARA A TRANSFORMAGCAO DA VIDA
URBANA

Lefebvre (2001), inicialmente, faz uma distincdo entre o processo de
industrializacdo e o de urbanizagéo, relembrando que, quando aquela ocorreu, as
cidades ja eram uma realidade, como centros de vida social e politica, de
concentracdo de riqueza, de conhecimento e de obras. A partir disso, o autor
considera a cidade em si como uma obra, uma realidade complexa e contraditoria,
tendo necessariamente valor de uso, ou seja, de apropriacdo, de fruicdo, com um
carater organico de comunidade, de vida comunitéria.

A industrializacdo é tratada como um processo indutor; e a urbanizacao
decorrente dele faz da cidade ndo s6é um suporte da atividade produtiva, mas da
acumulacgao capitalista e passa a produzir também “centros bancarios e financeiros,
técnicos e politicos” (LEFEBVRE, 2001, p.16). Entretanto, a novidade ndo esta no
comércio, uma vez que este data da cidade medieval, mas sim em ser o centro das
decisbes por possuir a centralidade do poder.

A partir da industrializacéo capitalista, a cidade, entdo valor de uso, passa a
ser também valor de troca, como uma mercadoria, processo que pode ser considerado
globalmente. Desta contradicdo, o autor elabora a tese de que a generalizacao da
mercadoria provocada pela industrializacdo destroi o valor de uso da cidade, mas esta
continua existindo por meio da constante revalorizacdo do uso. Essa dualidade

caracteriza o que o autor chama de crise da cidade.

Assim se entrevé, através dos problemas distintos e do conjunto problematico,
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a crise da cidade. Crise tedrica e pratica. Na teoria, o conceito da cidade (da
realidade urbana) compde-se de fatos, de representacdes e de imagens
emprestadas a cidade antiga (pré-industrial, pré-capitalista) mas em curso de
transformacédo e de nova elaboracdo. Na pratica, o ndcleo urbano (parte
essencial da imagem e do conceito da cidade) esta rachando, e no entanto
consegue se manter; transbordando, frequentemente deteriorado, as vezes
apodrecendo, o nucleo urbano ndo desaparece. (LEFEBVRE, 2001, p. 21,
grifos no original).

Em concordancia com a discussao feita por Harvey (1978), sobre a producéo
do espaco urbano por meio dos processos de acumulacéo e luta de classes, Lefebvre
faz uma leitura histérica e mostra como a cidade passou a ser subordinada aos
interesses da classe burguesa industrial e institucionalizados pelo Estado, como o0s
vazios criados por Haussmann, mostra também que a luta de classes tem um forte
papel na contestacéo desse processo, como foi o caso da Comuna de Paris.

Outro exemplo citado pelo autor que também dialoga com o que foi abordado
por Harvey (1978), é a criagdo dos suburbios. Para Lefebvre (2001) a burguesia
reduziu o conceito de habitar (viver em comunidade, ter uma vida social) para habitat
gue significa o acesso a propriedade privada ao proletariado, como forma de inseri-lo
na logica do cosumo. A suburbanizacao, portanto, ndo trata somente das distancias,
da relacdo com o centro de novos tipos de moradia, mas sim de um novo modo de
vida que provoca um afastamento da cidade enquanto obra, enquanto capacidade
criadora: “A consciéncia urbana vai se dissipar” (LEFEBVRE, 2001, p. 25).

Lefebvre argumenta que existe uma destruicdo pratica e tedrica (ideoldgica)
da cidade, mesmo em seu momento de maior auge, gracas a uma estratégia global e
unitaria das tendéncias do urbanismo em trés setores: a) homens de boa vontade,
geralmente humanistas, arquitetos e escritores, criam formalismo e estilismo por meio
de seu idealismo; b) urbanismo ligado ao setor publico, supostamente cientifico,
relacionado a uma estratégia politica; c) urbanismo dos promotores de vendas, que

comercializam ndo apenas propriedades, mas urbanismo, tornando-o valor de troca.

Através das diversas tendéncias esboca-se uma estratégia global (isto €, um
sistema unitario e um urbanismo ja total). Uns fardo entrar para a prética e
concretizardo em ato a sociedade de consumo dirigida. Construirdo ndo
apenas centros comerciais como também centros de consumo privilegiados:
a cidade renovada. Imporéo, tornando-a ‘legivel’, uma ideologia da felicidade
através do consumo, a alegria através do urbanismo adaptado a sua nova
missao. Este urbanismo programa uma cotidianidade geradora de satisfacdes
[...]. O consumo programado e cibernetizado (previsto pelos computadores)
tornar-se-a regra e norma para a sociedade inteira. Outros edificardo centros
decisionais, que concentram os meios do poder: informacdo, formacéao,
organizacéo, operacao. Ou ainda: repressao (coacgdes,
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inclusive violéncia) e persuaséo (ideologia, publicidade). Em redor desses
centros se repartirdo, em ordem dispersa, segundo normas e coacdes
previstas, as periferias, a urbanizacdo desurbanizada. Todas as condi¢cfes se
relinem assim para que exista uma dominacao perfeita, para uma exploragao
apurada das pessoas, a0 mesmo tempo como produtores, como
consumidores de produtos, como consumidores de espaco”. (LEFEBVRE,
2001, p. 32, grifos no original).

A partir desta prética ideoldgica, o autor faz um resgate da filosofia nacidade
arcaica (grega e romana), para mostrar como a crise da cidade é um problema politico
da sociedade urbana. Segundo o autor, a filosofia nasce na cidade, portanto os
fildsofos a pensaram, ndo como um tema secundario, mas sim como uma unidade

entre a razdo [Logos] filosofica e a razéo da cidade.

A esta unidade primordial da forma urbana e de seu contetdo, da forma
filoséfica e de seu sentido, pode se ligar a organizacao da prépria Cidade: um
centro privilegiado, nucleo de um espaco politico, sede do Logos [a Razé&o] e
regido por ele diante do qual os cidadaos sao ‘iguais’, com as regides e
reparticbes do espaco tendo uma racionalidade justificada diante do Logos
(por e para ele) (LEFEBVRE, 2001, p. 38).

O impacto desta pratica ideolégica de producdo da cidade capitalista é a
“separacao entre praxis (acdo sobre os grupos humanos), poiésis (criacdo de obras),
techné (atividade armada com técnicas e orientadas para os produtos)” (LEFEBVRE,
2001, p. 36), o que permite a divisdo do trabalho e da propriedade imobiliaria,
resultando em uma cidade que € a reunido de varias aldeias, ou seja, trata-se da
cidade fragmentada discutida no subitem 1.1.

Lefebvre (2001) defende a existéncia de duas ordens que produzem a cidade
(sendo esta uma mediacdo contida entre tais): a ordem proxima e a ordem distante. A
primeira se trata das relacfes imediatas entre pessoas e grupos, da realidade prético-
sensivel, enquanto a segunda esté instituida em um nivel que imp®&e racionalidades,
ideologias, culturas, tem um forte poder coator e torna-se visivel na realidade, na

imediatez.

A cidade é uma media¢do entre media¢des. Contendo a ordem préxima, ela
a mantém; sustenta relag8es de producéo e de propriedade; e o local de sua
reproducéo. Contida na ordem distante, ela se sustenta; encarna-a, projeta-a
sobre um terreno (o lugar) e sobre um plano, o plano da vida imediata; a
cidade inscreve essa ordem, prescreve-a, escreve-a, texto num contexto mais
amplo e inapreensivel como tal a ndo ser para a meditagdo. (LEFEBVRE,
2001, p. 52).

Em conformidade, Milton Santos (2009) intitula de “alienagao regional” ou
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“alienacao local” este distanciamento entre as decisdes e ag¢des que produzem o
espaco e as pessoas que de fato se apropriam e vivem nele. Segundo o autor, no
presente momento historico ha a necessidade de “operar uma distingdo entre a escala
de realizacdo das acdes e a escala de seu comando”, uma vez que “as agdes sao
cada vez mais estranhas aos fins proprios do homem e do lugar” (SANTOS, 2009, p.
80).

Se entendermos este periodo histérico como o da Globalizagdo, Harvey (2004)
propde observar este fendmeno sob trés perspectivas, ndo mutuamente exclusivas:
como um processo, entendido ndo como algo constante, uma evolugdo ‘natural’ do
capitalismo, mas sim como algo que mesmo com suas diferentes fases, constitui um
processo em que 0 espacgo € produzido visando apenas a reproducdo do sistema,
criando assim uma geografia a sua propria imagem; como uma condi¢éo, a qual seria
um ajuste necessario ao sistema financeiro internacional; ou como um projeto politico,
momento constitutivo da atual fase de acumulacédo capitalista. Por isso, entende-se a
crise da cidade como uma crise global, como colocou Lefebvre, e como se pdde discutir
no primeiro subitem.

Lefebvre (2001) entende a cidade como uma obra e ndo um simples produto,
pois ela materializa as relacdes sociais, ela contraditoriamente mantém a fruicdo do
espaco, mesmo sendo objetivo de investimentos e dominada por grupos poderosos e
ricos. Por isso, ele afirma ser necessario pensar como a acao criadora (no sentido de
obra) ndo provém dos processos globais (econémicos, sociais, politicos e culturais)
apesar de terem modelado o tempo e o espaco urbano e introduzirem grupos que se
apropriaram deles: “Essas transformacdes da vida cotidiana modificaram a realidade
urbana, ndo sem tirar dela suas motivagdes. A cidade foi ao mesmo tempo o local e 0
meio, o teatro e a arena dessas interacfes complexas” (LEFEBVRE, 2001, p. 58), ela
€ a mediacdo dos processos globais, mas tem a capacidade de se apropriar das
significacdes, sendo este o sentido dos monumentos, das festas, da vida cotidiana e
das relacdes entre as pessoas.

E dessa forma, ent&o, que Lefebvre entende a complexa producdo do espaco
urbano: a cidade em sua especificidade, em nivel de mediadora entre a ordem proxima

e distante, tem um movimento historico continuo, porém dialético.

Em seu plano especifico, a cidade pode se apoderar das significacdes
existentes, politicas, religiosas, filoséficas. Apoderar-se delas para as dizer,
para exp6-las pela via — ou pela voz — dos edificios, dos monumentos, e
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também das ruas e pracas, pelos vazios, pela teatralizagdo espontanea dos
encontros que nela se desenrolam, sem esquecer das festas, as cerimdnias
(com seus lugares qualificados e apropriados). [...] A cidade tem esta
capacidade que faz dela um conjunto significante. [...] A ordem distante se
projeta na ordem proxima. Esta ordem distante ndo é nunca, ou quase nunca
unitaria. Existe a ordem religiosa, a ordem politica, a ordem moral, cadauma
remetendo-nos a uma ideologia com suas implicacBes praticas. Entre essas
ordens, a cidade realiza — em seu plano — uma unidade, ou antes, um
sincretismo. (LEFEBVRE, 2001, p. 68, grifos no original).

Para o autor, o pronto critico da atual problematica da cidade na historia se da
com o duplo processo de industrializacdo-urbanizacéo e esta crise da cidade é global,
devido a “mundialidade em marcha” (LEFEBVRE, 2001, p. 79), fazendo com que as
cidades em diferentes paises estejam morfologicamente explodindo: “Aqui e ali, de
um lado como do outro, a sociedade no seu conjunto se vé posta em questédo, de uma
maneira ou de outra” (LEFEBVRE, 2001, p. 80). O autor descreve a situagédo das

cidades:

Atacada ao mesmo tempo por cima e por baixo, a cidade se alinha pela
empresa industrial; figura na planificacAo como engrenagem; torna-se
dispositivo material préprio para se organizar a producgdo, para controlar a
vida cotidiana dos produtores e o consumo dos produtos. Rebaixada para o
nivel do meio, ela estende a programacédo para o lado dos consumidores e
do consumo; serve para regulamentar para ajustar uma sobre a outra, a
producdo das mercadorias e a destruicdo dos produtos através da atividade
devoradora chamada “consumo”. Ela s6 tinha, s6 tem sentido como obra,
como fim, como lugar de livre fruicdo, como dominio de valor de uso; [...] O
urbano, ndo pensado como tal mas atacado de frente e de través, corroido,
roido, perdeu os tracos e as caracteristicas da obra, da apropriacao.
(LEFEBVRE, 2001, p. 82-83).

A razdo, segundo Lefebvre (2001), teve a cidade como seu lugar de
nascimento. Hoje a racionalidade escapa a cidade como momento, como condi¢ao e
trata-a como instrumento. Assim, a organizacdo feita pelo Estado ndo passa de
setores e funcdes subordinados aos centros de decisdo, acabando a diversidade, o
gue da a ela o carater de monotona. Alias, o Estado e os poderes ideoldgicos veem a
cidade com desconfianca, uma vez que € centro de agitacéo, que tende a autonomia
e, entdo, usam como estratégia a degradacdo do valor de uso da cidade.
Contraditoriamente, a cidade impede que esta dominacao aconteca, por isso, a crise
da cidade é também uma crise institucional, da racionalidade burocratica e
economicista.

Ao mesmo tempo as relagcdes sociais se intensificam e se tornam mais

complexas. Uma vez que a razdo da realidade urbana é o encontro e a simultaneidade,



34

a cidade persiste enquanto aquele embrido de praticas que retomam o seu valor de
uso.

O uso (valor de uso) dos lugares, dos monumentos, das diferencas, escapa
as exigéncias da troca, do valor de troca. [...] Ao mesmo tempo que lugar de
encontros, convergéncia das comunicacdes e das informacdes, o urbano se
torna aquilo que ele sempre foi: lugar do desejo, desequilibrio permanente,
sede da dissolucdo das normalidades e coacbes, momento do ludico e do
imprevisivel. [...] Desta situa¢é@o nasce a contradicao critica: tendéncia para a
destruicdo da cidade, tendéncia para a intensificacdo do urbano e da
problemética urbana. (LEFEBVRE, 2001, p. 84-85).

Para Lefebvre (2001) a racionalidade do produtivismo e do economicismo que
produzem a cidade é parte do problema da crise da cidade. Mas vai além disso: ela
esta ligada a logica do mercado e da mercadoria, 0 que se opfe diretamente a
gualidade da cidade baseada no valor de uso. Trata-se, entdo, de um conflito
inevitavel.

E desta contradi¢do entre o valor de uso e o valor de troca e a necessidade
de uma transformacao da cidade, que Lefebvre introduz a ideia de direito a cidade,
gue nao constitui uma retomada a cidade antiga, mas uma renovac¢éao da cidade, como

um direito a vida urbana.

O direito a cidade se manifesta como direito superior aos direitos: direito a
liberdade, a individualiza¢do na socializa¢éo, ao habitat e ao habitar. O direito
a obra (a atividade participante) e o direito a apropriacdo (bem distinto do
direito a propriedade) estéo implicados no direito a cidade. (LEFEBVRE, 2001,
p. 134, grifo no original).

Para se repensar a cidade é preciso, além de redefinir suas formas, funcdes
e estruturas, também observar as necessidades inerentes a vida urbana. O autor
identifica dois tipos de necessidades: as antropologicas (de acumular energia, de
gasta-la, de tocar, de degustar, de seguranca e abertura, de organizacdo do trabalho
e do jogo, da unidade e da diferenca, etc.) e as especificas (de atividade criadora, de
obra, de informacao e simbolismo), sendo estas partes de um desejo fundamental do
gual o jogo, a arte, 0s esportes e 0 conhecimento se manifestam para superar menos
ou mais a divisdo do trabalho. A partir disso, 0 autor questiona se as necessidades
urbanas especificas ndo seriam de lugares e tempos da simultaneidade, dos
encontros, das trocas que néo sédo tomadas pelo lucro.

Dispensando a retomada as cidades antigas, o autor afirma que a cidade,
enquanto objeto da ciéncia analitica da cidade (ciéncia que pode fazer a sintese do

urbano), é um objeto virtual, muito complexo, que se descobre aos poucos, por ndo
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ser algo acabado. Este objeto que esta localizado no futuro, no limite, tem que ser
constantemente pensado, colocado sob exame critico por meio da verificacdo

experimental. O objetivo é a construcdo de uma cidade enquanto obra, como

[...] lugar de encontro, de prioridade do valor de uso, inscricdo no espaco de
um tempo promovido a posicdo de supremo bem entre os bens, encontre sua
base morfologica sua realizagdo pratico-sensivel. O que pressupfe uma
teoria integral da cidade e da sociedade urbana que utilize os recursos da
ciéncia e da arte. (LEFEBVRE, 2001, p. 118).

A partir disso, o autor questiona: Quem fara a sintese (a transformacéao do
urbano) dessa cidade fragmentada? Para ele somente uma praxis na forma da
simultaneidade e dos encontros pode reunir 0 que se acha disperso. Portanto, ele
propde uma pratica social necessariamente integrativa.

Trata-se entdo de uma questdo metodoldgica composta de duas etapas: a
transducéo, que se trata de uma operacao intelectual de elaboracéo do objeto teérico
possivel baseado nas informacgdes reais, 0 que requer uma constante avaliacdo dos
conceitos e das observagcfes empiricas. Trata-se de introduzir “o rigor na invengao e
o conhecimento na utopia” (LEFEBVRE, 2001, p. 110); e a utopia experimental
baseada na analise dos espacos “bem sucedidos” de apropriagdo da vida e tempos
urbanos. Além destes procedimentos, o autor ressalta a importancia dos conceitos
tedricos “forma”, “funcao” e “estrutura” e de sua correta aplicacao.

Para a realizacdo da sintese, o autor afirma ser necessério elaborar duas
proposi¢des, quais sejam: a) um programa politico de reforma urbana, ou seja, uma
apropriacdo das forcas politicas em relacdo as suas responsabilidades na reforma
urbana; b) projetos urbanisticos bem desenvolvidos e audaciosos que podem ou néo
ser realizaveis (no sentido de ndo ser utdpico), baseados na apropriacédo, ndo apenas
do tempo e do espaco, mas do modo de vida na cidade. Trata-se, portanto, da “utopia
controlada pela razao dialética” (LEFEBVRE, 2001, p. 115). O “movimento dialético se
apresenta aqui como uma relagéo entre a ciéncia e a forga politica, como um dialogo”
(LEFEBVRE, 2001, p. 116).

Para o autor, apenas as classes sociais com iniciativas revolucionarias (o
proletariado) sdo capazes de realizar este projeto de cidade renovada, pois estas
forcas sociais podem se tornar forgcas politicas ao questionar as instituicées, ao mostrar
suas necessidades, e reivindicar um futuro diferente. Trata-se, inicialmente, de

reverter as ideologias dominantes que impactam diretamente sobre a segregacéo
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desta classe, contestando o centro de decisdo politico. Portanto, ndo se trata de uma
proposta reformista, mas sim revolucionaria.

Posto isto, Lefebvre (2001) aponta que no quadro do conhecimento asintese
ndo pode ser acabada. Ela deve ser uma convergéncia de elementos que s6 podem
estar presentes na pratica, sendo eles: a) objetivos escalonados na acdo politica,
passando do que pode ser feito hoje, para o pode se tornar possivel amanha; b)
elementos tedricos produzidos pela ciéncia e coordenados pela acdo politica; c)
elementos tedricos da filosofia; d) elementos tedricos da arte enquanto apropriacédo
da vivéncia, do corpo, do tempo, do espaco, etc.

A partir disso Lefebvre (2001) propde uma superacdo do economicismo (da
planificagdo econdmica) por meio de uma mudanca de pratica social, que s6 pode

ocorrer na sociedade urbana, lugar dessa possibilidade.

O valor de uso, subordinado ao valor de troca durante séculos, pode retomar
o primeiro plano. Como? Pela e na sociedade urbana, partindo dessa
realidade que ainda resiste e que conserva para nds a imagem do valor de
uso: a cidade. Que a realidade urbana esteja destinada aos “usuarios” e néo
aos especuladores, aos promotores capitalistas, aos planos dos técnicos, é
uma versao justa, porém enfraquecida desta verdade. (LEFEBVRE, 2001, p.
127).

Vale ressaltar, para que possa ser retomado nos proximos capitulos, que para
0 autor, além da ciéncia, a arte é fundamental para a reforma urbana, pois ela € uma
mediacao da vida, uma forma de apropriacédo. Portanto, tem o poder de restituir o valor
de obra, assim como a filosofia. Dessa forma, “[e]sta meditacao voltada para a acao
realizadora seria assim utopica e realista, superando essa oposi¢céo” (LEFEBVRE,
2001, p. 116).

Dessa maneira, podemos perceber que a proposta de direito a cidade, criada
por Lefebvre, é completamente revolucionaria no sentido de transformacdo, néo
apenas da cidade, mas do modo de producéo, das relagcdes sociais, do estilo de vida,
enfim, da humanidade.

Ao retomar a ideia de direito a cidade de Lefebvre, Harvey (2013) fala sobre a
liberdade da cidade e sobre como temos o direito de transforma-la em algo
gualitativamente diferente, de acordo com nossas vontades, para iSSO é necessario
gue avaliemos e repensemos a forma como fazemos e refazemos a nés mesmos.

Entretanto, segundo Harvey (2013), existem diversas forgas que dificultam o

livre exercicio deste direito. Em primeiro lugar, o elevado indice de urbanizacdo no
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mundo, que dificulta a reflexdo sobre o tema, e a fragmentacdo das cidades. A
globalizacéo e a guinada do neoliberalismo, levando ao aumento das desigualdades
sociais, a restauracao do poder as elites ricas e os muitos conflitos que tendem a
ocorrer nas cidades.

Harvey lembra que as cidades sempre foram lugares de desenvolvimentos
geograficos desiguais e de disputa. Entretanto, nos encontramos em um momento
critico, em que as desigualdades e os conflitos se tornaram extremos. Ele lembra
também, que as cidades s&@o centros criativos, concluindo que o direito a diferenca
também é fundamental: “[a] cidade sempre foi o lugar de encontro, de diferenca e de
interacdo criativa, um lugar onde a desordem tem seus usos e visdes, formas culturais
e desejos individuais concorrentes se chocam” (HARVEY, 2013, p. 30).

Retornando a Lefebvre, esse autor reforca que a mudanca da vida urbana so
pode ser feita a partir da mobilizacdo social e da luta politica, portanto o direito a cidade
nao é abstrato, ele esta ligado diretamente as nossas praticas diarias: “A implicagao é
gue na@s, individualmente e coletivamente, fazemos nossa cidade através de nossas
acOes diarias e de nossos engajamentos politicos, intelectuais e econdémicos”
(HARVEY, 2013, p. 31). Contraditoriamente, o autor ressalta, a cidade nos cria em
condi¢cbes que ndo escolhemos, por isso a dificuldade em pensar em algo diferente do
gue ja existe.

Harvey evidencia como o neoliberalismo foi um importante agente politico ao
transformar o governo em governanca, ao dar maior importancia as liberdades
individuais do que a democracia, ao substituir as instituicbes governamentais por
parcerias publico-privadas sem transparéncia e ao desregular o mercado. Entretanto,
lutas coletivas sobrevivem e com grande experimentacdo dentro de estruturas de
governanca, como € o caso dos orgcamentos participativos, comunidades sustentaveis,
locais que impedem a presenca de poderes corporativos, dentre outros, que
evidenciam a pluralidade de lutas, mas que faltam ser unificadas como uma alternativa
ao neoliberalismo.

Diretamente ligado aos espacos publicos, o direito a cidade deve ser tomado
pelo movimento politico, a fim de pensar que novas configura¢des de vida e de direitos
possam ser construidas. Nao se trata de um direito ao que ja existe, mas de
transformar a cidade de acordo com as necessidades coletivas de forma a procurar
uma alternativa enquanto humanos. Assim, “...] [s€] nosso mundo urbano foi

imaginado e feito, entao ele pode ser reimaginado e refeito” (HARVEY, 2013, p. 33).
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2. ASTREET ART E SUAS CONTRADICOES: CARACTERISTICAS E SEU PAPEL
NA SOCIEDADE

De acordo com Prado Junior (1973), para Marx, a realidade (o concreto) é
apreendida pelo conhecimento por meio do estabelecimento de relagbes (ou da
analise, como nomeia Marx) que compdem este concreto na forma de um conjunto,
um sistema, ou seja, fazem dele uma “unidade na diversidade”. Isso se da na esfera
do pensamento como o “concreto pensado”.

Porém, é necessario entender, como lembram Lessa e Tonet (2011), que este
concreto é construido historicamente. Portanto, € produto do trabalho humano, dai a
materialidade destas relacfes. Assim, a dialética Marxista produz o conhecimento a
partir da consideracéo da realidade como um produto do trabalho humano, apreendido

pelo pensamento e esta sempre evoluindo.

[...] O conhecimento é uma atividade da consciéncia que, por meio da
construcdo de ideias, reflete as qualidades do real. Por outro lado, o real é
um processo histérico. Uma realidade e uma consciéncia, ambas em
movimento, ndo podem jamais resultar em um conhecimento absoluto, fixo,
imutavel. Por isso a reflexdo da realidade pela consciéncia € um constante
processo de aproximacao das ideias em relagao a realidade em permanente
evolugdo. (LESSA; TONET, 2011, p. 48).

Assim, de acordo com Prado Junior (1973), os objetos que sé@o apreendidos
pelo conhecimento s&o pensados sempre em perspectiva e em relagdo com os outros
elementos que se entrelacam a eles em simultaneidade e sucessdo, ou seja, a
sincronicidade e a diacronia das relagcbes que constituem o0s objetos nas duas
dimensdes da realidade, respectivamente, o espaco e o tempo.

Dessa forma, o materialismo histérico-dialético, € baseado na conceituacao,
ou seja, parte da materialidade para a construgdo do conhecimento através do
pensamento, utilizando a andlise. Isso significa que se trata de uma decomposicéo do
todo em suas partes (como visto pela filosofia classica, ou seja, um todo composto de
partes que se interligam), mas sim como o esforgo em estabelecer as mdltiplas,
complexas e integrantes relacdes que constituem a existéncia daquele objeto social e
historicamente construido, daquela totalidade, que em si esté ligada a outros sistemas
de relacgoes.

Portanto, propomos pensar a street art como um objeto dialeticamente



39

construido, historica, social e espacialmente, nas multiplas relacées que a compde,
dando a ela uma unidade. Por isso, ndo se trata de enxergar a street art de uma
maneira genérica, ou como um objeto pouco preciso, mas sim de algo complexamente
construido. Portanto, o esfor¢o desta pesquisa € examinar, por meio do levantamento
das contradicbes e da determinacdo das relacdes que produzem este objeto, os
elementos que compdem sua existéncia.

Neste capitulo, apresentam-se dois questionamentos relacionados a street art,
quais sejam: “O que é street art?” e “Qual o papel da arte?”. Em ambos serao
apresentadas diversas contradicoes inerentes a esta forma de expressdo, com o
objetivo de ampliar as discussdes sobre o tema e encaminhar uma definicdo para o
objeto. Além da discussado tedrica sobre o assunto, serdo utilizadas andlises de
fotografias tiradas em campo, que evidenciam as contradicdes e os fenbmenos
abordados e, também, conteudos das entrevistas com os artistas de rua que
esclarecem os processos e as dinamicas presentes na pratica e no imaginario da street
art.

As entrevistas (que sdo utilizadas tanto neste capitulo, quanto no terceiro),
foram feitas com artistas de rua com o objetivo de entender como sua arte se relaciona
com a cidade e se ela pode ser entendida como uma forma de luta pelo direito a cidade.
As duas primeiras entrevistas, realizadas com Anti® e Gustas® foram uma primeira
aproximacgéo com o universo da street art em Curitiba e, por isso, foram encaminhadas
como uma conversa, mais do que como entrevista. Assim, elas ndo possuem registro
na forma de transcricdo, porém encontram-se em anexo na forma de notas de campo,
com as percepcbes do pesquisador em relacdo as conversas com cada um dos
artistas, uma vez que foram fornecidas varias informacfes interessantes para a
pesquisa. Mesmo mantendo um carater mais informal, estas entrevistas seguiram o
escopo de uma entrevista semi estruturada com um Unico respondente, com base na
proposta de Gaskell (2012), diferenciando-se das entrevistas de levantamento

fortemente estruturada e da etnografia (observacéo participante). Para o autor,

0 emprego da entrevista qualitativa para mapear e compreender o mundo da
vida dos respondentes é o ponto de entrada para o cientista social que

5Interventor urbano entrevistado a partir de contato com amigos em comum. Um registro na forma de
nota de campo se encontra no ANEXO 1.

8 llustrador entrevistado a partir de contato com amigos em comum. Um registro na forma de nota de
campo se encontra no ANEXO 2. Para conhecer mais sobre o artista acessar sua pagina disponivel
em: <https://www.facebook.com/gustas.ilustras/?tsid=0.5034316013091926&source=typeahead>.


http://www.facebook.com/gustas.ilustras/?tsid=0.5034316013091926&amp;source=typeahead
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introduz, entéo, esquemas interpretativos para compreender as narrativas dos
atores em termos mais conceptuais e abstratos, muitas vezes em relacdo a
outras observagodes. A entrevista qualitativa, pois, fornece os dados basicos
para o desenvolvimento e a compreenséao das relacdes entre os atores sociais
e sua situagdo. O objetivo é uma compreensdo detalhada das crencas,
atitudes, valores e motiva¢des, em relacdo aos comportamentos das pessoas
em contextos sociais especificos. (GASKELL, G. 2012, p. 65).

O artista Gustas indicou o evento Street of Styles, evento internacional de
graffiti que acontece anualmente em Curitiba, que conta com a presenca ndo apenas
de artistas renomados do Brasil e do mundo, mas também de todo tipo de pessoa
interessada nesta pratica. A partir da indicacdo, decidiu-se incorporar o0 evento na
pesquisa por dois motivos: (a) pela possibilidade de observacgéo participante em um
evento de graffiti que envolve a participacdo de um publico grande; (b) pela
possibilidade de realizacdo de entrevistas semi estruturadas maisdiretivas do que as
conversas anteriores, com o objetivo de obter mais informacdes sobre o tema da
pesquisa de uma variedade de fontes sobre o assunto.

Para o planejamento das entrevistas, Gaskell identifica duas questfes centrais
(partindo do principio que o pesquisador ja tenha desenvolvido o referencial tedrico
responsavel por guiar a pesquisa): o topico guia e a selecéo dos entrevistados. Para o
autor, a selecdo do topico guia requer planejamento prévio para que se possa dar
conta dos objetivos da pesquisa, sendo fundamentado na leitura tedrica, no
reconhecimento de campo, em discussdes com colegas experientes e no pensamento
criativo. O autor defende que o tdpico guia caiba em uma pagina, sendo constituido
de topicos e ndo de perguntas fechadas, para que ele sirva como uma agenda a ser
seguida, um referencial para a discussédo e, por fim, como um esquema preliminar
para a analise das transcricdes. Entretanto, ele ndo deve ser rigido, mas permitir certa
flexibilidade para situacfes que ndo podem ser previstas antes da entrevista, podendo
ser alterado conforme a pesquisa avanga.

Quanto a selecao dos entrevistados, o autor reforca a ideia da palavra “sele¢ao”
em oposicdo a “amostra”’, uma vez que a finalidade da pesquisa qualitativa ndo é contar
opinies (como nas pesquisas qualitativas de opinido), mas sim explorar as diferentes
representagcdes sobre o assunto. Como o numero de entrevistados € reduzido neste
tipo de pesquisa, o autor explica a necessidade de criatividade na hora da sele¢cdo dos
entrevistados.

Para esta pesquisa, foi encontrada grande dificuldade de inser¢éo nos grupos

de artistas de ruas, como concordou Gustas (2016) na primeira conversa.
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Apos tentativas frustradas de conversas com artistas por meio virtual, conseguiu-se
contato com Anti e Gustas a partir de colegas que conheciam os artistas, sendo eles
as primeiras fontes de contato com o diverso universo de artistas de rua. Devido a
esta dificuldade, a selecdo de entrevistados ficou restrita, porém o objetivo era
conseguir, pelo menos, entrevistas com algum artista que representasse o graffiti e
outro que estivesse mais proximo das pichacdes, para ajudar a responder, também,
0S questionamentos que surgiram ao longo da pesquisa em relacdo a essas duas
vertentes gréficas.

Quanto ao numero de entrevistas necessarias para a pesquisa, Gaskell afirma

gue depende da pesquisa em si, levando em consideracao que

[...] permanecendo todas as coisas iguais, mais entrevistas ndo melhoram
necessariamente a qualidade, ou levam a uma compreensao mais detalhada.
[...] Embora as experiéncias possam parecer Unicas ao individuo, as
representacdes de tais experiéncias ndo surgem de mentes individuais; em
alguma medida, elas sdo o resultado de processos sociais. Neste ponto,
representacdes de um tema de interesse em comum, ou de pessoas em um
meio social especifico sdo, em parte, compartilhadas. (GASKELL, 2012, p. 70
e71).

Considerando também o que o autor chama de corpus da pesquisa, para que
se possa ir além de uma analise superficial e ilustrativa, ha a necessidade de uma
imersao nas entrevistas, de forma a poder extrair informacfes que ndo sdo captadas
nos relatérios, por isso o numero de entrevistas deve ser reduzido, entre 15 a 25
entrevistas individuais.

Para esta pesquisa, além da restricdo j& mencionada em relacéo ao contato
com os artistas, vale ressaltar que a entrevista ndo € a Unica ferramenta de andlise do
objeto de estudo, por isso 0 numero bastante reduzido das mesmas, porém acredita-

se o suficiente para responder os questionamentos levantados.

2.1 O QUE E STREET ART?: CARACTERISTICAS E CONTRADICOES

Devido ao carater diverso do objeto de estudo e a perspectiva metodologica
adotada na pesquisa, propde-se o estudo das contradicdes que estruturam o objeto e
gue, constantemente, aparecem nas discussdes relacionadas a ele. Por isso, durante

a pesquisa, foram selecionadas algumas caracteristicas e contradi¢cdes
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estruturantes do objeto, presentes nos meios de discussao e na pratica da street art.
As caracteristicas e contradi¢cbes levantadas sdo: o surgimento e a evolugcdo do
modern graffiti; a variedade de expressdes e termos utilizados para defini-las; as
questdes da (i) legalidade e (ii) legitimidade entre graffiti e pichacéo; o carater politico
e territorial das representacdes. A partir das discussdes, propomos a definicdo do
objeto de estudo propriamente dito.

E importante ressaltar as limitaces de tal analise, ligadas ao recorte espacial,
ao periodo historico e a perspectiva teérico-metodoldgica, propondo-se mais como
uma contribuicdo ao amplo debate sobre street art, do que uma definicdo acabada
sobre o assunto.

O estudo que se segue tem por objetivo levantar aspectos que se relacionam
a essas contradi¢cdes dentro do universo da street art, notadamente a dicotomia entre
graffiti e pichacdo, que esta presente na academia, na midia, no dia a dia dos artistas
e na visao e a¢des do poder publico. O objetivo é que a definicdo do objeto de estudo
seja construida a partir desta analise, que parte das discussfes feitas em trabalhos
académicos, mas incorpora também as entrevistas realizadas com artistas de rua,
notas de campo, imagens de expressdes artisticas e notas sobre documentéarios sobre
a tematica.

O ato de escrever em paredes data da Pré-Histéria, mas o nome se origina do
italiano graffito, no plural graffiti, do verbo graffiare que significa “riscar”, entretanto hoje
o termo graffiti é utilizado indistintamente para plural ou singular (RAMOS, 2007). Essa
origem esta ligada as inscricdes feitas em paredes desde o Império Romano nas
cidades de Pompeia e Roma. Além disso, ressalta-se a importancia de inscricbes em
paredes de Paris, em maio de 1968, como forma de protestos da populagéo contra a
repressdo (RAMOS, 2007; PROSSER, 2010; CANCLINI, 2011). Na mesma década,
surgem mensagens e simbolos de revolta da populagcédo de Berlim contra a violéncia
representada pelo Muro (PROSSER, 2010) e também nos muros das cidades
brasileiras, expressando divergéncias politicas, antes mesmo da Ditadura Militar,
periodo no qual os muros eram usados como suporte para palavras e mensagens de
revolta (PROSSER, 2010). Canclini (2011) aponta este papel das inscricbes em muros
pela América Latina, com mensagens de reprovacao e deboche contra seus governos.

Em 1972 o modern graffiti ou graffiti aparece em Nova lorque diretamente

ligado aos guetos e ao movimento hip hop, praticado em um primeiro momento por
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jovens negros e latino americanos de baixa renda, normalmente com conteddos

ligados a afirmacao de identidade do artista, como nomes ou pseuddnimos, locais, etc.

(RAMOS, 1994; CANCLINI, 2011). A partir dai, o graffiticomecou a se espalhar pelas

metropoles do mundo, na maioria das vezes como a vertente grafica da cultura hip

hop, juntamente com a poesia, a musica e a danca (o break).

Prosser (2010) destaca essa ligagéo do graffiti com o hip hop.

Hoje o hip hop envolve quatro elementos: a danca (o break, com seus passos
e batalhas), a musica e a poesia (o rap — rhythm and poetry com sua poesia
e seus textos falados de modo ritmado — e o DJ — disc jockey ou sonoplasta
gue fornece o fundo ritmico e musical para o rap e o break); e as artes visuais
(o graffiti, com suas pinturas e colagens em seus diversos estilos). Utiliza-se
das diferentes linguagens artisticas, tem a rua e a cidade como elemento e

cenario primordiais e age diretamente sobre o ambiente urbano, integrando-
se a ele. (PROSSER, 2010, p. 62).

Durante a pesquisa, foram diversos o0s
momentos em que foi possivel perceber como a cultura
hip hop é base para a pratica do graffiti. além da
bibliografia, como em Canclini (2011), Prosser (2010),
Oliveira (2009) e Ramos (1994; 2004), dentre outros, a
cultura esta presente em todos 0s materiais que
envolvem o graffiti, seja nas explicacbes sobre o
surgimento do movimento hip hop no Brasil, no
documentario Nos tempos da Sao Bento (2010); no uso
do rap como trilha sonora de alguns dos documentarios i
analisados (NOS..., 2010; PIXO, 2009); nos dialogos G P |

5ol
com os entrevistados (GUSTAS, 2016; ANTI, 2016); no ) ety

Figura 1 - Graffiti produzido a
evento Street of Styles, em que além da pratica de  partir da técnica de stencil -
. . 3 . . Centro de Curitiba.

graffiti, havia também disputa entre b-boys (dancarinos), (Foto: L. H. Oliveira, 2011).
musica tocada por DJs e cantores e grupos de rap; além
da infinidade de materiais publicados em plataformas
online.

Dessa forma, € possivel perceber como o graffiti também tomou for¢a no Brasil
a partir desta cultura, primeiramente na década de 1980, em Sé&o Paulo,
especificamente na estacdo do metr6 S&o Bento, berco do movimento hip hop
brasileiro e ponto de encontro de pessoas do Brasil todo, onde as referéncias vindas

de outras metrépoles do mundo eram partilhadas entre os frequentadores (NOS...,



44

2010). Além disso, ainda antes, na década de 1970, ja se encontravam graffiti e
stencils? (este representado na figura 1) do artista Alex Vallauri®, que trouxe varias
influéncias principalmente da Europa com o stencil (PROSSER, 2010).

Atualmente, a arte de rua incorpora muitos elementos, como a repeticdo da
pop art, o estilo e a atitude do movimento hip hop, a massificacdo da propaganda e 0s
avancos tecnologicos. Por isso, Viana (2009) diz que as representacdes artisticas na
rua sao produtos criativos do espaco urbano e “[...] estes signos ja n&o se constituem
um padrdo estético homogéneo, nem se definem dentro das categorias precisas da
arte, apesar de nela forjarem suas concepc¢des” (VIANA, 2009, p. 82).

A autora ainda ressalta, sobre essa convergéncia de referéncias para o graffiti,
que: “[...] por se fazerem no espaco urbano, estdo sempre proximos e aptos a se
aproximarem de sentidos presentes na propaganda, nas tecnologias, nas artes e de
outros recursos da vida contemporanea”(VIANA, 2009, p. 83).

Para Canclini (2011) o graffiti (ou “grafite”, na denominacéo do autor) € um
género impuro, é constitucionalmente hibrido, ou seja, sdo obras que se originam a
partir da mistura de diferentes praticas espalhadas pelo mundo e que, quando
aglutinadas, provocam a ressignificacdo de mundos, pessoas, tempos e espacos, de
tal maneira que os paradigmas classicos de arte ndo dédo conta de explicar a
pluralidade de suas referéncias. Dentro deste panorama geral da arte, produzida nos
muros, existem grandes discussdes que envolvem desde a dicotomia entre pichacao
e graffiti e suas respectivas legitimidades, até a questdo do impacto que as
representacfes tém nas pessoas que as fazem e/ou nas que as véem.

Em primeiro lugar, é necessério considerar a pluralidade das representacfes
que sdo encontradas nas ruas. Isso se evidenciou logo nos primeiros estagios do
trabalho, quando da tentativa de definicdo do objeto de estudo e seus mais variados
tipos. Durante a pesquisa foi possivel encontrar diversas denominacdes e definicoes
de cada uma delas: pichacéo, pixacéo, Xarpi, grafite, graffiti, graffiti hip-hop, caligraffiti,
graffiti art pop, para nomear algumas, por isso, para fins de uniformizagdo foram
escolhidos os termos graffiti e street art para denominar a multiplicidade de
representacbes que compdem o objeto de estudo.

Silva-e-Silva (2008) separa o graffiti em dois grupos. Um deles é constituido

7 Stencil € umatécnica artistica de pintura utilizando um molde como um negativo da imagem desejada,
0 que é chamado de “mascara”.

8O Dia Nacional do Graffiti & celebrado no dia 26 de marco, em homenagem a data de falecimento de
Vallauri, em 1987 (PROSSER, 2010).
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do art pop graffiti e o graffiti comercial que apresentam como caracteristicas comuns
0 objetivo de vender algo. Do outro lado, encontram-se outros tipos de expressoes,
guais sejam: o graffiti simples, o graffiti escrita simples, o graffiti de banheiro e o graffiti
hip-hop.

Para o autor, o graffiti hip-hop ndo pode ser tratado como uma simples
confusé@o conceitual, pois com o movimento hip-hop houve uma revolugdo nas
inscricdes de rua, diferente das existentes anteriormente, pois possui um vinculo
ideoldgico, caracterizado pelos seus quatro elementos (graffiti, a mudsica Rap, o Disk

Jockey —DJ e o Master of Cerimony-MC) e pelo engajamento social.

A metodologia do hip-hop é instruir e ocupar os jovens retirando-os das
drogas e do 4cio. Visa criar sonhos, despertar a auto-estima, a consciéncia
social e talentos latentes. A acéo primeira do hip-hop vem através da arte.
Partindo dai, as ONGs e os nucleos espalhados pelo pais se alternam no
trabalho de: ensinar a histéria geral e do Brasil; administrar cursos de viol&o,
percussdo, teatro, break, inglés, computacdo e locucdo de radio; educar
sobre o risco das doencas venéreas, ensinar sobre o diagnéstico e tratamento
da hanseniase, ensinar aos jovens o uso dos métodos anticoncepcionais;
ministrar palestras e semindrios voltados para a conscientizagdo da cidadania
e da importancia que possui o patriménio “material e imaterial’ para a
melhoria da qualidade de vida; criar e gerenciar cooperativas de trabalho.
(SILVA-E-SILVA, 2008, p. 53).

Entretanto, este autor considera que a pichacdo ndo pertence ao grupo das
artes, pois é desprovido de estética e beleza, e também ndo pode ser considerado
como comunicacdo, uma vez que nao emite uma mensagem. Esta visdo €
compartilhada por grande parte da populacéo e também pelo poder publico, que, além
de ndo entendé-la como arte, a considera como vandalismo.

Ja os artistas de rua e os pichadores a consideram como arte, nao
necessariamente como “arte de galeria”, mas apontando elementos estéticos e vendo

beleza nela. Isso pode ser visto na percep¢ao de Nascimento, que explica que

[...] a ‘pixagao’, escrita com ‘X', oriunda do Movimento Pixo, um fenédmeno
urbano que nasceu na cidade de Sao Paulo que reivindica seu carater de
movimento artistico, dotado de estilo Unico e um visual especifico,
diferenciando-se das demais pichacdes encontradas pelo mundo.
(NASCIMENTO, 2015, p. 18).

O autor explica que a pichacao no Brasil ganha for¢ca na década de 1980 nas
periferias dos grandes centros brasileiros, acompanhando o crescimento urbano

desordenado e a metropolizacédo de cidades como o Rio de Janeiro e Sdo Paulo.
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Para Nascimento (2015), tanto Rio de Janeiro quanto S&o Paulo guardam
especificidades quanto a estética do pixo, porém predominam as similaridades, desde
0 projeto criativo até a técnica, como a caracteristica da escrita, a execugdo em curto
tempo e o raro uso de cores. No caso de S&o Paulo, a especificidade esta no padréo
estético, chamado, o tag reto. Para o autor, esta identidade visual vem dos cartazes e
lambe-lambes de bandas de rock da década de 1980 da cidade, com inspiracdo nas
runas nordicas, mas derivando disto para um alfabeto e uma linguagem proépria. O
autor fala do reconhecimento que este estilo recebeu no universo das artes ao redor
do mundo em exposicdes de arte como na Franca (Né dans La Rue, Fondation Cartier
pour I'Art Contemporain, 2009), na Bienal de Artes em S&o Paulo (2010) e na Bienal
de Berlim em 2012.

Quando guestionado se haveria uma especificidade da street art em Curitiba,
Tri° (2016) responde, com certa dificuldade em definir que, em comparacéo com Séo
Paulo, la se faz muitas pichacdes, enquanto aqui os artistas fazem representacdes
maiores e mais espacadas e, quanto ao graffiti, ele vé que aqui os trabalhos sdo mais
artisticos, com mais personagens. Gustas (2016) acha que as pichacfes de Curitiba
se aproximam mais do tag reto de Sao Paulo e sdo mais distantes do Xarpi carioca,
pois sdo representacdes mais concentradas, circulares e os pichadores procuram
fazer o maior numero possivel delas.

Devido a todos esses aspectos, apesar de ser uma forma de expresséo
marginalizada e mal vista pela sociedade, entende-se que a pichacdo possui uma
estética artistica prépria, e que sua importancia vai muito além da técnica exigida,
representando uma linguagem contemporanea propriamente urbana, que incorpora
elementos de dimensdes coletivas (como o dialogo entre os pichadores e a existéncias
das crews — grupos de pichadores), e também dimensdes individuais (como a
assinatura, o estilo de cada pichador e a apropriacao territorial).

Nascimento (2015) diferencia a pichacdo em relacéo ao graffiti por: ter apenas
uma cor; ser constituida de assinaturas e cédigos que promovem dialogos entre
grupos de pichadores, mas € ilegivel para a maioria dos leigos; ser considerada como
crime ambiental pelo artigo 65 da Lei Federal 9.605/98.

Este artigo foi alterado pela lei n® 12.408/11, que dispde sobre a

9 Artista de rua entrevistado a partir de contato realizado em encontro na rua. A transcri¢cao da
entrevista se encontra no ANEXO 3. Para conhecer mais sobre o artista, acessar sua pagina,
disponivel em: <www.Facebook.Com/trineiton>.


http://www.facebook.com/trineiton
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descriminalizacédo do graffiti, a proibicdo da comercializacéo de tintas em spray para
menores de 18 anos e obrigacéo de incluir os dizeres “PICHACAO E CRIME (ART. 65
DA LEI N° 9.605/98). PROIBIDA A VENDA A MENORES DE 18 ANOS.” nas

embalagens das mesmas. Com a redacdo do art. 65 da lei n°® 9.605/98, a nova
legislacdo mantém as penas para a pichacao (detencéo de trés meses a um ano mais
multa, ou seis meses a um ano e multa para patriménios tombados), mas reconhece
a prética do graffiti (utilizando o termo “grafite”). Assim, € considerado legal o graffiti

realizado

[...] com o objetivo de valorizar o patrimdnio publico ou privado mediante
manifestacdo artistica, desde que consentida pelo proprietario e, quando
couber, pelo locatario ou arrendatario do bem privado e, no caso de bem
publico, com a autorizagcdo do 6rgdo competente e a observancia das
posturas municipais e das normas editadas pelos 6rgdos governamentais
responsaveis pela preservacdo e conservacdo do patriménio histérico e
artistico nacional. (BRASIL, 2011).

No caso de Curitiba, a ultima lei que disp&e sobre a pichacéo foi aprovada em
2013 (Lei 14.367) alterando as leis anteriores (Lei n°® 8.984/1996, lei n°® 11.095/ 2004),
aumentando o valor da multa para pichadores e comerciantes de tintas spray que nao
seguem a legislacdo. Entretanto, quem transita pela cidade pode perceber que a lei
ndo impede as pichacdes, que parecem, inclusive, ter aumentado nos ultimos anos.
Uma reportagem do jornal Gazeta do Povo, com base nos dados da Guarda Municipal,
mostra que o numero de flagrantes permaneceu quase o0 mesmo depois da aprovacao
da lei e traz a entrevista de um pichador que apesar de autuado, continua pichando
(MARINS, 2014). A mesma reportagem mostra que os bairros que mais receberam
denuncias de pichacdo no primeiro semestre de 2014 foram, respectivamente, o
Centro e 0 Sao Francisco.

Tanto nas entrevistas quanto nas conversas com Anti e Gustas, as questdes
da ilegalidade da arte e da repressao por parte dos policiais apareceram nas falas.
Isso também é marcante em todos os documentarios, visto que a ilegalidade é inerente
a prética da pichacéao.

O artista Tri, depois de comentar sobre a policia nos tempos em que era
adolescente e pichava, ao ser questionado se foi preso (“caiu”) muitas vezes, disse
gue s6 duas vezes e que tem sorte, mas que isso faz parte do “‘game”. Mais a frente

na entrevista ele fala do seu “maior medo”, que é a violéncia da “policia nazista”:
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[...] S6 que o Unico problema, porém é... E a violéncia, né cara? Tem gente
que, tipo, é capaz de, sei l4, de armar uma tocaia pra matar um cara que usa,
gue joga uma tinta numa parede, isso acontece, ta ligado? A policia nazista,
né? Isso que € meu maior medo, a policia nazista, que, tipo, ele sabe que, sei
Ia, tipo, o cara vé o cara pichando e sabe que s6 vai ter a porra da tinta e nada
mais, e dai os caras esculacham. S&o uns ignorantes mesmo. Por exemplo,
eu, correndo por esse viés, querendo fazer um dialogo com o mundo de
alguma maneira né? Quem sou eu também, né? Mas dai os caras, tipo, com
a ignoréncia querem quebrar isso, tentar tirar com ignoréncia, nem querem
tentar entender. Isso dai é revoltante, né? (TRI, 2016).

Além dele, Anti comenta que foi pego pichando e teve que prestar servico
comunitério e pagar cesta basica como pena. Sobre a policia, Gustas comenta que ja
foi abordado por policiais com arma na cabeca, mas que nunca chegou a ser preso
ou fichado, sempre conseguindo se livrar através do didlogo. Cobi'® (2016) comenta
em sua fala: “[...] a Guarda Municipal bate de frente com os pichadores, entdo quanto
mais eles batem de frente com o pichador, os adolescentes que tdo vindo vao ta
querendo fazer, entendeu? Entdo eles vao ta batendo de frente, mas isso ta
crescendo” (COBI, 2016).

Oliveira (2009)!! estuda a piXaGCAo (ou Xarpi, fazendo questéo de destacar a
forma como os pichadores se referem a ela), trazendo para a discussao a
marginalidade e a criminalidade desta forma artistica. Seu trabalho, que é escrito de
maneira muito fluida e bastante informal, evidencia a proximidade com a prética (o
que ele denomina de “mergulho epistemolégico”), afirmando que, através da leitura do
trabalho, conhecer melhor a cultura da pichacao significa conhecer mais sobre o autor.
Além de sua propria experiéncia, ele traz entrevistas (denominadas e justificadas
enquanto “conversas”) com outros praticantes. Esta escolha metodolégica se mostrou
bastante coerente, uma vez que o autor explica ndo se tratar apenas da expressao
artistica em si, mas de toda uma cultura vivenciada nas ruas, nas madrugadas, na
ilegalidade, na adrenalina, no perigo e nasatisfacéo.

Fazendo um comparativo com as propagandas e o0 marketing, o autor
qguestiona o0 espaco que tais representacdes tém e a ilegalidade da pichacéo.
Nascimento (2015) faz um questionamento semelhante, relacionado a apropriacédo da

linguagem da pichacéo por empresas em produtos da Nike, de equipamentos de

10 Artista de rua entrevistado no evento Street of Styles. A transcricao da entrevista se encontra no
ANEXO 4. Para conhecer mais sobre o artista acessar sua pagina online:
www.facebook.com/artestenciva/.

11 Seu trabalho deu origem ao documentério Luz, Camera, Pichagdo (Dire¢do: Gustavo Coelho,
Marcelo Guerra e Bruno Caetano; 2011).
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skate e outros produtos.
Para Oliveira (2009), a principal rejeicdo da sociedade a pichacdo (com sua
moral burguesa judaico-cristd, segundo ele), ndo esta ligada a estética formal e
moralizadora, na qual a maioria é educada, ou a autorizacdo desta pratica, mas sim

ao seu carater subversivo.

Em suma, ndo é a falta de autorizacdo que perturba tanto a sociedade com
relacdo a piXxaCAo. Para além de sua audacia, de sua coragem em habitar
as madrugadas — tao ‘aterrorizantes’ (uiuil) das metrépoles, aquilo que mais
a torna alvo de criminaliza¢c@es, reducdes, violéncias e preocupacdes, ameu
ver, é sua capacidade de resistir as racionalidades tradicionais, de ser
impassivel de uma explica¢éo, de ser incompreensivel para um regime de
verdades, para nossa matriz de conhecimento; por atuar em outra logica de
sentido, uma légica para além das palavras. (OLIVEIRA, 2009, p. 61).

Para ele, € impossivel negar a presenca da pichacéo na paisagem, pois trata-
se de um fenbmeno que € organicamente urbano. A cidade se rebela contra a
simbolizacdo criada sobre ela como um espaco metafisico para a circulagcdo de

habitantes e ganha papel ativo nas simbolizacdes.

N&o é por acaso que seus redutos [da cidade] mais sombrios e mal-cheirosos
escondem, por trds de uma aparéncia inabitada, um im& atrativo para
estetizagdes insubordinadas. A decadéncia de muros descascados, quase
ruinas; iluminacdes precarias, quase trevas sob viadutos infestados pela
ferrugem, dormitério de pombos; armazéns portuarios desativados
alimentadores de ratos; longas vias expressas onde ndo se espera a
presenca do pedestre; patrimfnios cujo sentido e pertencimento se
extinguem ao passo que seu nivel de exuberancia aumenta; tudo isso atrai
forgas culturais juvenis que, logo ao amanhecer, quando o sono confortavel
dos bons se encerra, sdo taxadas, nomeadas, repetitivamente, assim como
neste trabalho — vandalos. Logo em seguida se fala, sem o menor pudor,
sobre uma juventude perdida que nao respeita os valores da cidadania e da
civiidade oficial, quando, a meu ver, estdo em conversagdo com a
organicidade propria da metropole, carregando em seus corpos o pulsar de
uma cidade que se nega a morrer, que impede a cada nova madrugada o
sucesso de um projeto asséptico. Em outras palavras, a propria vida, as
margens dos projetos, personificada nesta juventude que me encanta, em
especial no Xarpi, impede, saudavelmente, por meio do que é ilegal, o
sucesso das ordenagdes postuladas ‘a favor da vida’. (OLIVEIRA, 2009, p.
85).

Nestes tons e termos, o autor faz contundentes criticas a moral burguesa e
cristd e constantemente mostra como a pichacao faz o papel de ndo apenas nega-la,
mas também subverté-la, tornando-se um elemento efetivo nas significacbes do
espaco urbano.

Nascimento (2015) expde a contradicdo de que a sociedade contemporanea

rompeu com as divisdes dentro do universo artistico, mas a liberdade artistica esbarra
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nos moralismos, como a higienizacdo e o0 bom comportamento dos/nos espacos
publicos, devido a privatizacéo da ética, que leva a violéncia da sociedade burguesa

desigual.

E é justamente dentro desta sociedade desigual que surge o fendmeno da
pichacdo. Um fendmeno que, como ja dito, apresenta ndo s6 mais de uma
face, mas também, faces que podem ser conflitantes: a face da arte e a face
do crime. Afinal, além de crime ambiental, a pichacdo é considerada
vandalismo pela sociedade atual. Ela é uma violéncia aos muros que
protegem uma pseudoliberdade individual do cidaddo. (NASCIMENTO, 2015,
p. 33).

A partir disso, o autor fala de uma “guerra de interesses de diferentes classes
da sociedade contemporanea”, na qual a expressao, por meio da pichacéo, e a
repressédo, por parte da sociedade individualista. “[...] perpetua o conflito, tornando
cada vez mais dificil o didlogo entre as partes, cada uma do seu lado do muro”
(NASCIMENTO, 2015, p. 34).

Goncalves (2007) nomeia de picture-graffiti, ou seja, os graffiti que se
aproximam do campo das artes, diferenciando-os do graffiti hip hop (ou caligrafitti,
pichacdo) e dos graffiti que misturam imagem e escrita tipicos dos anos 1960. A
principal diferenciacdo feita pela autora se da pelos elementos plasticos
(especialmente 0 uso da imagem e da cor) presente nos primeiros, ligado ao universo
artistico em oposicao a vertente de graffiti que € um elemento do movimento hip hop.
Apesar de diferenciar graffiti de pichacdo para fins metodologicos, a autora levanta
gue ambas possuem teor de intervencdo e transgressdo do espaco urbano. Além
disso, ela ressalta também a diversidade dentro do que considera como graffiti,
entendendo-o também como um elemento hibrido.

Em sua pesquisa, a autora faz uso especialmente das teorias de Deleuze e
Guattari, para fazer o que chama de “cartografia das subjetividades”, a partir da
observacdo participante, com o objetivo de registrar e analisar os elementos
semioldgicos presentes em graffiti, que possam desencadear novas configuracdes
subjetivas. Apesar de considerar a imagem visivel e material do graffiti, sua analise se
aprofunda para as instancias das sensacdes, pois € neste plano que podem surgir
novas subjetividades, por meio do desencadeamento de microprocessos

revolucionarios.

Se o graffiti permite a atualizagdo de diagramas de sensacdes, € porque ele
convida a critica do instituido, & problematizacéo de questfes do cotidiano, a
producéo de novos modos de pensar e a liberagédo do desejo. Suas imagens
mantém vivo o poder de afetar e ser afetado pelos universos que nos rodeiam
e de produzir novos mapas de sensacdes capazes de contornar novas
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subjetividades. (GONCALVES, 2007, p. 36).

Na entrevista com Tri, isto ficou evidente em uma de suas falas, quando

guestionado sobre o papel da sua intervencgéo na cidade:

Cara, isso dai é tipo...Como eu posso dizer...O que eu penso... Que eu to
interferindo, eu to interferindo na visdo da pessoa. A gente comeca interferindo
no dono do estabelecimento que a gente ndo pede licenca né, dai POW, de
repente surge. Ou quando a gente faz algo mais elaborado e tal. Dai as
pessoas que estdo no carro, elas passam todo dia, o dia inteiro no caminho
da casa, de repente tem algo colorido 14, uma cabeca, dai ela vai olhar e vai
pensar “caralho!” e ela vai ter as associagdes dela, e tipo, issovai mexer com
ela, ta ligado? E... pelo menos acredito eu, ndo sei né, porque as pessoas tao
tdo rapidas, bitoladas, espero, espero eu, sei la, que as pessoas parem e
sintam alguma coisa, “porra que merda” né?, “quem fez essa porra?”, qualquer
coisa, ta ligado? Nao simplesmente passar “ah que bonito...”. A gente vai
estar ali incomodando de alguma maneira, interferindo, sei 14, a gente quer
isso. Tem que existir um...uma...um desconforto, né? E, acho que isso & arte
também, dai faz parte disso também né, o desconforto. Dai eu acho isso
importantissimo, principalmente por ndo pedir licenca, quando a gente nao
pede licenga, faz uma assinatura la...Eu gosto de escrever meu nome da
maneira que a pessoa entenda assim, ARVORE, isso “porra cara, assinou
minha casa, escreveu ARVORE!”. Dai tipo, mas pra mim é “O que é que tinha
antes aqui da tua casa? Tinha uma porra de uma arvore, eu juro pra vocé
cara! Pense sobre isso, ta ligado?”. Dai como n&o vai dar pra substituir, eu
fico lembrando as pessoas de maneira grafica, né cara? Arvore! No poste
escrevo arvore, na arvore escrevo arvore, sabe? Lembrando. No final é tudo
concreto aqui. (TRI, 2016).

Assim, podemos perceber que a importancia da intervencdo do artista ndo
esta apenas do plano estético, mas também no impacto que tem nas sensacdes e
subjetividades dos individuos, seja de quem teve o muro transformado, seja dos
transeuntes. Por isso entende-se que o protesto, 0s questionamentos e a subverséo
nao estdo apenas na pichacdo por sua estética ou sua ilegalidade, mas podem
aparecer de diversas formas, nas mais variadas vertentes da street art. As figuras a
seguir retratam algumas das intervengdes que nNao necessariamente se encaixam nas
distingbes entre graffiti e pichagcdo, mas que mesmo assim trazem questionamentos
gue séo relevantes para a pesquisa.

A figura 2 mostra um questionamento em meio a diversas tags que diz “+ 1
estacionamento?”, Isso evidencia a preocupacédo do artista, mas também convida os
passantes a pensar sobre este espaco, que antes de ser demolido funcionava como um
bar, mas que poderia ser transformado em mais um estacionamento de automéveis,
fendbmeno bastante comum no centro da cidade.

A figura 3 mostra um lambe lambe que foi colado em diversos pontos do centro
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da cidade, ironizando as criticas elitistas ao governo do Partido dos Trabalhadores.

Figura 2 - Pichagbes e etionamento em frente ao Bosque Jo&o Figura 3 — Lambe-lambe

Paulo II. (Foto: L. H. Oliveira, 2015). Kﬂol?do fétrést da(llgrtejal_ y
atriz, Centro. oto:. L. H.

Oliveira, 2015).

Um dado importante, embora ndo possa ser comprovado, é que estes
cartazes tiveram um tempo util muito curto, sendo inclusive dificil de encontra-los para
registro, uma vez que logo foram arrancados dos muros. Isso corrobora com a
perspectiva partilhada por Tri, no papel da street art em causar o desconforto em quem
Ve.

As figuras 4 e 5 mostram frases que nao trazem a estética da pichacdo nem
do graffiti, 0 que mostra que as intervencdes urbanas nao estdo restritas a pessoas
que dialogam com estas vertentes artisticas, necessariamente, mas que podem

expressar seus pontos de vista e desencadear questionamentos nos transeuntes.
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Figura 4 - Frase escrita em tapume de obra na Rua
Visconde de Nacar, Centro. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).

Figura 5 - Frase escrita em muro
grafitado na Rua Presidente Faria,
Centro. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).
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Para Goncalves (2007), a criacdo das imagens de graffiti (entendidos como um
elemento hibrido e muito diverso) € uma forma de criar um espaco da diferenca, no
gual, ao inscrever sua marca, 0 artista da outro uso para o espaco urbano que é
projetado e dividido pelas instituicdes dominantes.

E nesse sentido que consideramos o graffiti como pratica de experimentacio
que participa da criacdo das cidades, de seus devires, suas formas, suas
misturas e sua paisagem. As atualizacbes provocadas pelas
experimentagfes imagéticas operam através das inscricdes nos muros, mas

também através de um novo modo de subjetivar, de pintar, de expressar, de
transgredir, de interferir e de poetizar na cidade. (GONCALVES, 2007, p. 35).

Gongalves (2007) afirma que a potencialidade do graffiti estd na experiéncia
diaria, da criacdo e apropriacao das diversas referéncias estéticas do espaco urbano,
da arte, da comunicacao e do mercado; e seu potencial revolucionario esta nas taticas
de desviar, subverter e corromper as estratégias de poder, além de ter o espaco
publico como arena, que pode aproximar a estética da politica.

Silva-e-Silva (2008) se utiliza de Michel Maffesoli e Gilbert Durand em sua
analise e entende a criacao do graffiti como uma “pratica hermenéutica poética”, que
€ ao mesmo tempo um desabafo, um protesto e uma terapia. Esta ocorre em dois
momentos: como uma valvula de escape ao criar e, depois da cria¢do, pelo otimismo
e a “melhoria na qualidade de vida” do sujeito, que pode estar ligada a transformacéo
do espaco urbano, da construcao do status de artista urbano, ou de uma identidade
individual e coletiva (SILVA-E-SILVA, 2008, p. 27).

Esta perspectiva de “valvula de escape”, também levantada por Gongalves
(2007) e Oliveira (2009), fica bastante clara no documentario Pixo (2009), que
evidencia a adrenalina da pratica da pichacéo por sua ilegalidade, pela disputa entre
os pichadores e principalmente, pelos locais onde sao feitas as pichagodes,
frequentemente altos e perigosos.

Existe o debate entre artistas sobre a questéao do graffiti ser ou ndo autorizado
e/ou pago e por isso ter o potencial de gerar, ou ndo, esta adrenalina em sua pratica,
além de ter como caracteristica principal a transgressao, o que os artistas chamam de

vandal. Dois exemplos destes questionamentos sdo retratados nas figuras 6 e 7.
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Figura 6 - "GRAFFITI REAL" Graffiti de PROSA na rua Mariano Torres, Centro.
(Foto: L. H. Oliveira, 2015).

Figura 7 - "E BONITO SER FEIO!!" Graffiti de PROSA na Rua Presidente Faria,
Centro. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).

O artista Prosa, que segundo Gustas (2016) atua com street art ha bastante
tempo, produz bastantes intervengdes pela cidade, inclusive “atropelando” os graffiti
gue sao feitos de forma autorizada e/ou remunerada, como no caso do muro do
Circulo Militar, com dizeres relacionados a origem ilegal do graffiti, ou como nas figuras
6 e 7, que mostram sua reivindicagao pelo graffiti real, ou “feio”. Na conversa com Anti,
o artista afirmou que faz trabalhos autorizados, mas que gosta de fazer vandal: “a
gente faz mesmo pra vandalizar, como forma de protesto mesmo” (ANTI, 2016).

z

Inclusive ele explica que sua assinatura mais conhecida é “EMIO”, mas que ha
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tempos comecgou a assinar como “ANTI”, como forma de protesto. No comeco
assinava “ANTIPOP”, mas passou para Anti para ser contra tudo que esta
estabelecido “anti tudo mesmo” (ANTI, 2016). Nesse mesmo sentido, uma pichadora
entrevistada no documentario Luz, camera, pixacdo afirma que, as pessoas que
picham, o fazem porgue nédo se enquadram nos padrdes de vida da sociedade, porque
estdo insatisfeitas com as desigualdades, exclusdes. Para ela “mesmo que
inconscientemente, pichar € uma forma de mostrar que tem algo errado na nossa
organizacgéo, na nossa cidade” (LUZ..., 2011).

Nas entrevistas, esta questao da rebeldia, da transgressao e do protesto foram
muito presentes. Tri (2016) explica que comecou a fazer pichacbes quando
adolescente, mas que até hoje, mesmo fazendo trabalhos mais artisticos, gosta de

fazer graffiti como forma de extravasar.

Entdo, eu... E...Todo mundo do graffiti me conhece como Tri, mas... Existe
essa personalidade, tal, Tri, tal, que faz o graffiti, mas o que gosto, e... Mas os
meus trampos mesmo s&o assinados “ARVORE” e é isso que eu escrevo na
rua, ta ligado? Dai j& € uma outra identidade. E eu gosto de assinar a rua,
fazer bomba, pra mim graffiti é isso, pra eu sentir essa “XIlII”...Dai quando cé
vai fazer algo mais elaborado é graffiti, mas...Sabe? Nao tem tudo aquilo. Dai
vocé ja é um... E...Vamos dizer, j& € uma responsabilidade que vocé ta
querendo elaborar algo a mais, ja ta querendo conversar com as pessoas e
tal, a bomba é soO extrava... Ficar extravasando, tipo (simula masturbacao),
sabe? (TRI, 2016).

Nesta passagem fica evidente, também, que o artista considera o graffiti como
transgressor também e que, mesmo fazendo trabalhos comerciais, ele continua
escrevendo de forma ilegal pela cidade “[...] o graffiti e pichacdo pra mim, eu ja
cologuei gue é a mesma coisa, que a intencdo € a mesma, sé que uma agride mais,
ta ligado? Que € pra ser feia e incomoda mesmo, o pixo” (TRI, 2016).

Vale ressaltar que ndo apenas o descontentamento e a rebeldia motivam os
artistas. Um dos pichadores entrevistados no documentario Luz, Camera, Pichacao
afirma que ele e os outros pichadores o fazem simplesmente porque gostam. A mesma
guestdo fica clara nas entrevistas, como € possivel perceber na fala de Tri
supramencionada, além de seus depoimentos, e de Cobi, dizendo que a arte que
fazem esta intimamente ligada com suas identidades, questdo que fica bem clara
também com as pichacdes, nas assinaturas com o proprio codinome.

O artista Gustas também deixou claro que, apesar de fazer trabalhos de graffiti

em estabelecimentos comerciais, ele também faz trabalhos sem autorizacdo e néo
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remunerados, geralmente em lugares abandonados, mas que € comum pichar e colar
stickers pela cidade.

No mesmo sentido, a entrevista com Cobi revela que a maioria das pessoas
gue faz graffiti comeca com a pichacéo, e que o graffiti, em si, vem justamente desta
pratica ilegal na rua. No caso dele, mesmo tendo “evoluido” para trabalhos complexos

com stencil, “a rua” se mistura com os trabalhos que faz e os eventos que participa.

E, eu comecei dentro... Dentro da pichacdo. Acho que todo mundo que
comeca dentro do graffiti, seja o graffiti, street art, o que for, ele comeca dentro
da pichacdo, fazendo tag, escrevendo teu nome na parede, fazendo
protestos... Seja o que for, acho que sempre vai se iniciar ai. E entdo eu
comecei em 2005, na verdade eu comecei antes, assim, em torno de
pichacdo mesmo, em 2002, sé de... Em questdo de protesto, rebeldia, que
era adolescente, e tudo mais e tal. S6 que isso foi crescendo, entdo chegou
uma hora que, tipo eu achei que podia contribuir mais e depredar menos, ta
ligado? Essa é mais ou menos a analogia. E ai entrei com o stencil. E ai eu
comecei a fazer o stencil de protesto, s6 que com uma mascara so,
pequenininho, pintando ele na rua e tudo mais e tal. E dentro do stencil foi
onde eu me achei, onde eu sabia que era o que eu queria (...). E ai tanto rua,
como eventos, e tudo mais. N&o é todo final de semana que vocé vai pintar
um muro, mas, né, nao é todo final de semana que vai ter um evento. Mas ai
tem outras brechas: vocé pega sticker, cola um sticker na rua... Faz um
tagzinho pequeno no lugar que cé ta... E assim vai indo, né? (COBI, 2016).

Para Tri, estas discussdes internas, sobre se o graffiti € vandal ou ndo, ndo
tém importancia, desde que estejam na rua, justamente por transformar e dialogar

com as pessoas. Quando questionado sobre estas divergéncias, ele explica:

Cara, pra mim nao importa. Ndo importa, o importante é fazer. Cada vez mais,
ponto final. Sé fazer, por favor, s6 faca. Porque se ficar nessas picuinhazinha
“nanana”, meu, o maluco acaba nao fazendo... O importante é fazer, cada vez
mais, pra cidade inteira absorver isso, né cara? Porque eu acho que é
transformador, realmente, precisa ser feito. Dai: “Ai, € vandal, ndo sei o que,
nao sei 0 que 18", cada um faz o que quiser, sua modalidade, e j& era, sabe?
Sem cad, sem stress, simplesmente fazer o graffit. Que nem a primeira
revista que caiu ha minha méo la e mudou meu conceito e boa parte do leque
de artistas que até hoje carrego comigo. O nome da revista é “FIZ”, dai vocé
fica pensando, “fiz”, € isso, é s6 fazer! Como? Com giz de cera, vai fazer de...
N&o importa, o importante é que ta na rua, intervindo, dialogando e ja era.
(TRI, 2016).

Como é possivel perceber, ao se falar em street art os termos se misturam,
as definicbes algumas vezes se opdem e outras se complementam e, assim como as
préprias praticas, se sobrepdem. Além disso, no dia a dia, muitas vezes é dificlil

conseguir diferenciar uma intervencéo de outra e, ainda mais, categoriza-las
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enquanto graffiti ou pichacdo ou em outras definicbes, como pode ser percebido nas

figuras 8 e 9.

Figura 8 - Diversidade de express6es em muro do Centro de Curitiba. (Foto: L. H. Oliveira, 2015).

Figura 9 - Diversidade de expressdes artisticas no bairro Pinheiros, em S&o Paulo. (Foto: L. H.
Oliveira, 2015).

Por todos estes aspectos, entende-se que uma rigida distincdo entre graffitie
pichacdo, assim como entre graffiti autorizados e/ou pagos ndo contempla as diversas
dimensdes das representacfes que tém a cidade como suporte e, tampouco, faz jus
a diversidade que a prépria arte promove, ou a grande variedade de artistas engajados
em sua producdo. Obviamente, cada forma de expressdo guarda suas
particularidades, sendo suas contradi¢cdes inerentes a prépria arte.

Por isso a escolha dos termos street art (ou arte de rua) e graffiti para designar

as mais diversas representacdes graficas presentes nos muros, portas, prédios,
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garagens, postes, arvores, pontes, etc., reservando as particularidades para suas
cinco vertentes: pichagéo, graffiti, sticker, lambe lambe e stencil, como coloca Prosser
(2009):
A arte de rua subdivide-se, por sua vez, em outros subsistemas: o graffiti, a
pichagdo, o lambe-lambe, o stencil e o sticker, cada um com sua historia e
suas caracteristicas especificas e envolve manifestagfes, posicionamentos,

atitudes, comportamentos e propositos diversos dos seus autores.
(PROSSER, 2009, p. 99).

Prosser propde a utilizagcdo dos termos intervencédo urbana, arte urbana, arte
de rua, escrita urbana, graffiti-arte e graffiti como sindnimos, por aparecerem de forma
recorrente na literatura e entre os artistas (PROSSER, 2009, p. 19).

Dessa forma, entende-se que os termos arte de rua, street art e graffiti
englobam toda a diversidade de representacfes artisticas e de artistas, uma vez que
ndo se trata de um movimento uno ou representa classes sociais especificas, por
exemplo e, por isso, serdo adotados para a designacdes de tais representacdes
(consideradas artisticas). Além disso, 0s termos ndo se pretendem como uma
definicdo em si, mas como um direcionamento para a andlise, que nao perde de vista
as contradicdes inerentes ao objeto de estudo.

Canclini (2011) utiliza o termo “grafite” para designar essas representacoes
gue, assim como o0s quadrinhos, sdo géneros essencialmente hibridos por
promoverem uma interse¢do entre o culto, o popular e o massivo. Além disso, suas
referéncias sexuais, politicas ou estéticas mostram o pensamento de quem nao tem
acesso a difusdo da sua expressdo na midia de massa. O graffiti “[...] € um meio
sincrético e transcultural. [...] E um modo marginal desinstitucionalizado, efémero, de
assumir novas relacdes entre o privado e o publico, entre a vida cotidiana e a politica”
(CANCLINI, 2011, p. 338 e 339).

O autor entende também que o graffiti possui uma dimensao territorial de
apropriacdo da cidade, ao mesmo tempo em que desconstréi a ideia de colecéo
patrimonial e dos bens materiais simbdlicos. Além disso, exemplifica como os graffiti
argentinos, em 1989, tinham relacdo com a situacao politica e econémica do pais,
misturando palavras e imagens, linguagem culta e popular e promovendo didlogos.

Esta questdo da territorialidade e também a dos questionamentos dentro da
propria cena da street art pode ser percebida em um caso emblematico nos ultimos

anos em Curitiba, na chamada “Praga de Bolso do Ciclista”, que foi criada com a ajuda
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de voluntarios e que possuia abertura para a criacédo de graffiti na Rua Séo Francisco,
revitalizada pela prefeitura e contou com um projeto da Associacdo Comercial do
Parand, de expor o trabalho de grafiteiros nas portas dos estabelecimentos comerciais
guando fechadas, como se observa nas figuras 10 e 11.

ANV
BAN

Figura 10 - Fachadas na Rua Sao Francisco. (Foto: L. H. Oliveira,

Figura 11 - Placa do projeto de
revitalizacdo da Rua S&o Francisco. (Foto:
L. H. Oliveira, 2013).
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Este lugar foi sendo ocupado por jovens de diversos segmentos sociais,
incluindo muitos praticantes da street art, que foram aos poucos sobrepondo as
intervencdes realizadas no projeto original e ocupando todas as paredes e portas da
rua, dando lugar a uma grande diversidade de representacgdes (figuras 12 e 13), que
nao apenas a de artistas famosos da cidade, como “previa” uma inscricdo em uma

das placas dos graffiti das portas (figura 14).

H. Oliveira, 2014).

Figura 13 - Sobreposicdes - Rua Sao Francisco. (Foto: L. H. Oliveira, 2015).
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Figura 14 - Arte que ndo dura para sempre — Rua S&o Francisco.
(Foto: L. H. Oliveira, 2014).

Esta transformacéo evidencia algumas questdes importantes. Uma delas é a
caracteristica da efemeridade, como notou Canclinii, uma vez que estas
representacées podem sumir rapidamente, com a pintura de um muro ou porta ou a
sobreposicao de outros trabalhos. Outra caracteristica € a sua espontaneidade, ja que,
assim como desaparece, surge de forma bastante organica, o que esta diretamente
ligado a ser uma préatica que € baseada no cotidiano, no préprio desenrolar vida
urbana. Isso ficou evidente, também nas entrevistas, como na fala de Cobi sobre as
“brechas” que os artistas acham para deixar suas marcas, ou nos diversos momentos
em que Tri comenta que tem que estar sempre extravasando a sua producao artistica.

Outro questionamento que surgiu durante a pesquisa esta relacionado aos
sujeitos ou grupos que realizam as expressoes artisticas e, portanto, transformam a
paisagem urbana. Em sua pesquisa sobre o graffiti em Curitiba, Prosser (2010)
constatou que existem diversos perfis de “interventores urbanos” na cidade, mas que,
a partir dos eventos e atividades participadas, a maioria deles se encontrava emuma
faixa etaria de 14 a 40 anos e ndo eram originarios especificamente de bairros
periféricos ou de determinada renda familiar. Quanto ao grau de instrucdo, ele varia de
fundamental incompleto (devido a idade) até ensino superior, havendo profissionais
formados em diversas areas.

A autora separou-os em trés grupos sendo o primeiro formado de
adolescentes principiantes, com desejo de transgressao; o segundo 0s mais maduros,
que picham por diversos motivos, variando desde diversdo e “adrenalina”, podendo
ser, também, como forma de agressao aos que julgam privilegiados na sociedade, ou
em protesto contra as autoridades, os poderes instituidos, o capitalismo e a injustica
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social.

A autora afirma que a maioria traca uma trajetoria comecando pela pichacgéo
e aos poucos vao se aproximando do graffiti (com o aperfeicoamento dos tracos e das
técnicas), até a profissionalizacdo em cursos relacionados as artes visuais, muitos
deles conseguindo viver de sua arte, trabalhando como pintores, ilustradores, fazendo
pinturas em interiores e fachadas, trabalhos de computacéo gréfica, arquitetura, etc.
Tanto Tri quando Cobi reafirmaram esta caracteristica nas entrevistas, assim como
Anti na conversa, que lamentava ndo poder se dedicar no aprofundamento dos

estudos em arte. Além disso,

Muitos séo educadores e arteeducadores em escolas publicas ou particulares,
desenvolvendo atividades em workshops ou cursos para iniciantes no graffiti.
Levam para os seus alunos a sua experiéncia e, assim, conforme suas
proprias palavras, buscam tirar os pré-adolescentes da pichagdo, da
ilegalidade e do perigo, para orienta-los para o graffiti e para uma futura
profissionalizagédo (PROSSER, 2009, p. 375).

Segundo a autora, também existem casos de pessoas que vao da academia
para a arte de rua. Para ela, este livre transito entre a academia e a rua mostra que
nao se trata apenas de pessoas de baixa renda ou marginalizadas que praticam o
graffiti, pois, além de ser uma atividade cara,

[...] muitos graffiti e lambe-lambes veiculam protestos, poesia concreta, textos
intelectualmente complexos e bem elaborados, manifestos escritos de
maneira critica, licida e cheia de humor, que revelam alto nivel de
escolaridade ou de informacao politica e cultural. (PROSSER, 2010, p. 375).

Apesar disso, afirma, a maioria continua pichando ocasionalmente , mantendo
a origem “transgressora” de sua experiéncia.

Prosser (2010) traz também uma descricdo da atmosfera nos eventos que
envolvem a criagdo de arte de rua, em projetos patrocinados por entidades publicas
e/ou privadas, como momentos de envolvimento, camaradagem, valorizacdo e
respeito pela obra do outro, espontaneidade e facilidade no trabalho em equipe, etc.
Além disso, sdo eventos bastante participativos, englobando diversas linguagens,
artistas da regido metropolitana e também um publico bastante diversificado.

O evento Street of Styles realizado no Sitio Cercado, em Curitiba, em 2016, foi
mais um exemplo deste envolvimento coletivo ndo apenas na producao de graffiti, mas

nos outros elementos da cultura hip hop, além de um campeonato de skate. Por
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ser um evento especifico, havia uma grande concentracdo de artistas do Brasil e do
mundo, que cobriram todas as paredes com desenhos bastante elaborados e variados.

As figuras 15 e 16 sdo exemplos de alguns dos graffiti que traziam ndo apenas
a assinatura do artista responsavel pela obra, mas de varios colegas e amigos que
estavam no evento. A propria questdo da camaradagem, da humildade, do respeito,
do coletivo pode ser percebida nas representacdes, além € claro da atmosfera e dos

discursos dos participantes e organizadores.

= N 13

Figura 15 - Tags de diversos artistas compondo o graffiti. Street of
Styles, Curitiba. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).

Figura 16 - Tags de diversos artistas compondo o graffiti. Street of Styles, Curitiba.
(Foto: L. H. Oliveira, 2016).
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A titulo de fechamento, é possivel identificar alguns dos elementos que
produzem a street art. Primeiramente, como o proprio nome diz, ela tem uma forte
relacdo com as ruas, ou seja, com a cidade e o cotidiano. Além disso, por estarem nas
ruas, as expressoes artisticas podem ser vistas e apropriadas por qualquer pessoa
que transite pela cidade. Outra caracteristica € sua funcdo como valvula de escape
dos questionamentos e frustragbes dos artistas, mas também de suas afeicbes e
paixoes.

Entretanto, existem dois aspectos fundamentais para a delimitacdo do objeto
de estudo. O primeiro esté ligado a territorialidade desta forma de arte, uma vez que
esta intimamente ligada com a vivéncia dos artistas na cidade, ou seja, trata-se uma
forma de apropriacdo do espaco urbano, que é constantemente produzido de forma
desigual, contraditoria e sempre distante do cotidiano dos seus habitantes.

Esta apropriacdo caracteriza 0 segundo aspecto importante, que € o fato de
serem representacdes com um carater politico, seja pela subversao e ilegalidade da
sua intervencao, seja pelas mensagens de revolta que passam, seja pela forma de
dar voz a quem € calado no processo de producédo da cidade, ou ainda, por promover
o didlogo no espaco publico que se torna cada vez mais fechado.

Pode-se dizer, entdo, que o objeto de estudo estd mais ligado com a
materializacdo das forcas e conflitos sociais, da vida urbana e do cotidiano (que
produzem estas representacdes artisticas em si), do que a um determinado tipo de

expressao e suas caracteristicas estéticas.

2.2“QUAL E O PAPEL DA ARTE?”: A IMPORTANCIA DA ARTE DE RUA

A figura 17 retrata uma indagacao |

feita em frente a uma das sedes da Escola
de Mdsica e Belas Artes do Parana (Campus
| da Unespar), trazendo para as ruas as’
discussbes que permeiam a academia e 0s

meios artisticos.
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Figura 17 - Questionamento em frente & Escola
de Musica e Belas Artes do Parana, em Curitiba
— Centro. (Foto: L. H. Oliveira, 2011).
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No ambito académico, Canclini (2011) indaga “qual a funcdo social das

praticas artisticas?”. Responde de maneira ainda mais questionadora

Nao Ihes foi atribuida — com éxito — a tarefa de representar as transformacdes
sociais, de ser o palco simbdlico onde acontecem as transgressfes, mas
dentro de instituic6es que limitam sua acao e eficacia para que nao perturbem
a ordem geral da sociedade? (CANCLINI, 2011, p. 50).

A pergunta no muro parece em si uma resposta. Em primeiro lugar, por
extrapolar este debate dos limites e das instituicbes que criam e promovem arte e
ciéncia. Em segundo, por inquietar quem pertence a academia sobre o que |4 esta
sendo produzido e, em contrapartida, inquietar quem esta fora dela (considerando que
0 acesso tanto a Universidade, quanto aos debates cientificos de maneira geral, é
consideravelmente restrito no Brasil, no que diz respeito ao acesso da populagéo). Por
ualtimo, entende-se que a inscrigdo da Figura 17 (“Qual é papel da arte?”), assim como
as pichacbes e o graffiti, € em si uma afronta a ordem da sociedade, nédo
necessariamente pela mensagem, mas por sua prépria presenca. Ela, assim como a
maioria dos graffiti vai de encontro a légica da propriedade privada, da individualidade,
da fragmentacao da cidade, dos muros excluem, da falta de espaco e vida publicos,
do ndo-dialogo, uma vez que transforma o muro e seu papel de isolamento em um
convite para o debate.

Em seu livro Arte inimiga do povo (originalmente escrito em 1978) Roger L.
Taylor levanta este questionamento e faz uma anélise de como a filosofia e a arte
estdo muito distantes da maioria das pessoas, e por isso as considera como
contraditérias aos interesses das massas, portanto, suas inimigas. A partir desta
analise, o autor coloca em oposi¢ao o0 que € culto e o que é popular, evidenciando que
a construcao do que é tido como arte culta € uma construcdo social e acima de tudo
burguesa’?. Para ele, os grupos sociais estdo ligados as estruturas de poder que
separam os grupos das ideologias e a massa (TAYLOR, 2005).

Para o autor, o distanciamento das teorias (que se mostram indteis ou pouco
relacionadas com a realidade) com as massas provoca uma sensacao de ignorancia
e inadequacao. Além disso, gera a possibilidade dos “modelos artificiais” (ou seja,

linguagens inadequadas criadas no plano das ideias e que ndo conseguem tratar do

120 termo burguesia é usado pelo autor para designar varios grupos histdricos que usaram o capital
para assegurar lucro privado através da propriedade de diversos meios de producao da sociedade além
daqueles que se relacionam intimamente com esses possuidores na estrutura de poder da sociedade.
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mundo real) estarem a servi¢co de grupos poderosos.
E inegavel que o conceito de arte seja uma construgéo social e histérica e, que
0 que se entende por arte culta e suas particularidades, seja algo bastante restrito em
relacéo as classes sociais. Entretanto, a analise do autor acerca da ideia de que a arte
seja uma construcao burguesa (e a arte marxista apenas uma variacao, pois mantém
as mesmas estruturas de um conhecimento obtido por uma classe burguesa) é
insuficiente para explicar, por exemplo, os conceitos de belo ou de obra na
Antiguidade, ou o que era concebido como arte na Idade Média e no Renascimento.
Apesar de reconhecer a fragilidade das evidéncias utilizadas, o autor atribui isso a
dificuldade de obtencéo de dados reais das épocas. Talvez, por isso, sua analise seja,
por vezes, pouco profunda e simplista, a partir da qual, por exemplo, afirma que a arte
era ausente na ldade Média e que havia pouca distincdo das atividades que faziam
parte do que poderia ser considerado como arte, no Renascimento. Além disso, o
autor nao faz uma diferenciacdo entre a academia e o mercado de arte em relacdo as
discussdes sobre o que é arte, sendo estas esferas bastante distintas, o que fragiliza
ainda mais suas analises.
Canclini (2011), por outro lado, traz uma leitura mais atualizada sobre a
divisdo das artes e afirma que atualmente, assim como ndo ha como polarizar cultura
tradicional e moderna, também nédo é possivel fazer esta divisdo entre culto, popular

e massivo. Para ele, no passado,

[...] a histéria da arte, a literatura e o conhecimento cientifico tinham
identificado repertérios de contetidos que deveriamos dominar para sermos
cultos no mundo moderno. Por outro lado, a antropologia, e o folclore, assim
como os populismos politicos, ao reivindicar o saber e as praticas tradicionais,
constituiram o universo do popular. As inddstrias culturais geraram um
terceiro sistema de mensagens massivas do qual se ocuparam novos
especialistas: comunicélogos e semib6logos. (CANCLINI, 2011, p. 21, grifos
no original).

Para Canclini (2011), ndo apenas a arte culta € uma construgcéo histérica
social e cultural, mas as proprias distingdes entre culto/popular e tradicional/moderno
sdo dualidades caracteristicas da Modernidade que, contraditoriamente, gera estas

organizagdes simbdlicas, mas também as desgasta.

O culto e o popular, o nacional e o estrangeiro apresentam-se ao final deste
percurso como construc¢des culturais. Ndo tém nenhuma consisténcia como
estruturas ‘naturais’, inerentes a vida coletiva. Sua verossimilhanga foi
alcancada historicamente mediante operacdes de ritualizacéo de patrimonios
essencializados. (CANCLINI, 2011, p. 362, grifos no original).
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O autor exemplifica isso mostrando que existem obras eruditas que séo
massivas, como O Nome da Rosa, de Humberto Eco, ou os relatos de Garcia Marquez
e Vargas Lisboa, que tém mais publico que os filmes baseados em seus textos. De
outro lado, muitos artistas populares, ao mesmo tempo que criam seus produtos
mantendo suas func¢des tradicionais (como a divisdo social do trabalho interna),
também desenvolvem outras que sdo modernas, como atrair turistas e consumidores
gue, mesmo urbanos (portanto modernos), procuram produtos diferenciados que “[...]
os bens industriais ndo oferecem”. (CANCLINI, 2011, p. 22).

Baseado em Pierre Bourdieu, o autor também vé a questéo da ideia de “dom”
de apreciar uma obra de arte, como uma construcao elitista baseada na acumulacéo
econOmica, capaz de sustentar uma educacao voltada para as artes. Através disto a
burguesia simula este privilégio como algo além da questdo econdmica e cria uma
distincdo, que recria os signos para se destacarem do massificado (CANCLINI, 2011,
p. 37).

Entretanto, Canclini afirma que as sociedades modernas também precisam da
divulgacdo para ampliar o mercado de consumo e a margem de lucro, o que levou a
uma perda da autonomia do campo artistico baseado em um pequeno grupo de
especialistas em arte, uma vez que a expansdo do mercado artistico, hoje, engloba
um publico mais amplo, interessado no valor econdémico das obras (portanto tratando-
se de forcas extraculturais), o que altera as formas de avaliar arte e,

consequentemente, diminui a autonomia simbdélica das elites.

A internacionalizacdo do mercado artistico esta cada vez mais associada a
transnacionalizagcdo e concentracdo geral do capital. A autonomia dos
campos culturais ndo se dissolve nas leis globais do capitalismo, mas se
subordina a elas com lagos inéditos. (CANCLINI, 2011, p. 62).

Segundo o autor, a légica do mercado aproxima o artesdo do artista. A
modernidade nao suprime a diferenga, entretanto ela “[...] redimensiona a arte e o
folclore, o saber académico e a cultura industrializada, sob condicdes relativamente
semelhantes [...]” (CANCLINI, 2011, p. 22). Por isso, existe a necessidade de novos
instrumentos conceituais que superem 0s pares antagdnicos convencionais, umavez

que a

[...] reorganizagdo dos vinculos entre grupos e sistemas simbolicos; os
descolecionamentos e as hibridagfes ja ndo permitem vincular rigidamente
as classes sociais e 0s estratos culturais. Ainda que muitas obras
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permanegam dentro dos circuitos minoritarios ou populares para que foram
feitas, a tendéncia predominante é que todos os setores se misturem em seus
gostos objetos de procedéncias antes separadas. N&o quero dizer que essa
circulacdo mais fluida e complexa tenha dissolvido as diferencas entre as
classes. Apenas afirmo que a reorganizacdo dos cendrios culturais e 0s
cruzamentos constantes das identidades exigem investigar de outro modo as
ordens que sintetizam as relagcdes materiais e simbdlicas entre os grupos.
(CANCLINI, 2001, p. 209).

A partir destas leituras, entendemos que a conceituagdo do que deve ser
considerado como arte (como normalmente vemos em relacdo a pichacdo), ndo é
suficiente para a atualidade, ndo por se tratar de uma discusséao elitista, baseada e
pensada para um pequeno grupo de pessoas que decide o que ela € ou ndo (ou algo
gue é construido pela aristocracia e apropriada pela burguesia, como prop&e Taylor),
mas para além disso, o0s préprios binarismos arte culta/arte popular e
moderno/tradicional criados pela modernidade sdo insuficientes para dar conta da
extrema complexidade do que € produzido e apropriado simbolicamente. Por isso a
importancia do questionamento em frente & UNESPAR (Belas Artes), ndo somente
pela pergunta em si, mas por se tratar de uma manifestacdo que rompe as barreiras
hierarquicas da prépria Universidade, por ser uma subversdo a ordem (no que diz
respeito aos muros e a propriedade privada), e também por se apropriar da linguagem
da street art, mesmo ndo apresentando caracteristicas estéticas do “pixo” ou do graffiti.

Canclini (2011) fala da desconstrucao do sistema vertical de producao cultural,
a partir do que ele chama de culturas hibridas, ou seja, constru¢des simbdlicas que
misturam elementos do culto, do popular e do massivo e que estao intimamente ligados
com a vida nas cidades contemporaneas.

O autor argumenta que tanto a mobilizacdo social como as cidades
encontram-se fragmentadas devido a varios fatores, como 0os meios de comunicacéo
massivos, a esfera publica tomada por tecnocratas, o tempo livre como uma extensao

do trabalho e do lucro, o que transformou a vida publica em teleparticipacao.

As identidades coletivas encontram cada vez menos na cidade e em sua
historia, distante ou recente, seu palco constitutivo. [...] Quase toda
sociabilidade e a reflexdo sobre ela concentra-se em intercambios intimos.
Como a informagcéo [...] [que chega] pela midia, esta se torna a constituinte
dominante do sentido ‘publico’ da cidade, a que simula integrar um imaginario
urbano desagregado. (CANCLINI, 2011, p. 288 e 289).

Canclini aponta também a importancia das desterritorializacbes e

reterritorializa¢cées como importantes agentes de desconstrucdo da relacao
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intrinseca do que se constréi culturalmente em territorios especificos e as préticas e
producdes simbdlicas (novas ou antigas, de forma relativa ou ndo) em outros locais
gue néo o seu de origem (CANCLINI, 2011, p. 309). Dessa forma, “[...] todas as artes
se desenvolvem em relacdo com outras artes. [...] Assim as culturas perdem a relacéo
exclusiva com seu territorio, mas ganham em comunicagdo e conhecimento”.
(CANCLINI, 2011, p. 348).

Como exemplo, Canclini (2011) cita os videoclips, os videogames, 0
videocassete e as fotocopiadoras como recursos tecnoldgicos que romperam com as
ordens que definiram as tradi¢cdes culturais e promoveram interagcdes com imagens e
simbolos de formas efémeras e intensas (CANCLINI, 2011, p. 307).

Segundo o autor, a hibridacdo, além de superar a divisdo entre culto e popular,
também deixa obsoleta a oposicdo politica entre o que € hegemdnico e 0 que €&
subalterno. Isto requer uma reflexdo entrelagcada (ou obliqua) sobre o poder e sua
reorganizagao cultural. “Trata-se de analisar quais sdo as consequéncias politicas ao
passar de uma concepcao Vvertical e bipolar para outra descentralizada,
multideterminada, das relagdes sociopoliticas” (CANCLINI, 2011, p. 345, grifos do
autor), assim como dos fazeres artisticos.

Isto, porque esta obliquidade tem outro papel, o de dar as rela¢des culturais
um importante lugar no desenvolvimento politico, uma vez que construimos
representacbes simbolicas diante dos conflitos que surgem da ordem atual. A
importancia da atuacdo de praticas culturais ndo esta simplesmente em atividades
culturais organizadas, mas nos comportamentos ordinarios, nas revoltas e

descontentamentos diarios.

Talvez o maior interesse para a politica de levar em conta a problematica
simbdlica sado resida na eficacia pontual de certos bens ou mensagens, mas
no fato de que os aspectos teatrais e rituais do social tornem evidente o que
h& de obliquo, simulado e distinto em qualquer interagdo. (CANCLINI, 2011,
p. 350).

Ou seja, a relevancia politica ndo se attm a acdo em si, ao conteudo da
mensagem contida nas representacdes simbdlicas, mas na forma como aquele fazer
mostra o que ha de poder obliquo, de possibilidade de resisténcia, como se apontou
no inicio da sec¢éo sobre a pichagédo em frente a Unespar e também na analise do item

anterior, em relacdo ao papel da vida cotidiana e dos descontentamentos e prazeres

gue movem os artistas de rua.
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Portanto, adicionalmente aos aspectos mencionados no item 2.1 (base
cotidiana e territorial - logo, politica - das representacdes artisticas), temos a hibridacéo
também como caracteristica, enquanto superacdo de dualidades e possibilidade de
resisténcia. Esses aspectos ndo apenas definem o presente objeto de estudo, como
servem de plataforma para a superacdo dos dois questionamentos propostos

anteriormente (A definicdo do que € e qual o papel da arte).
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3. A STREET ART COMO LUTA PELO DIREITO A CIDADE

Baseando-se nas discussGes dos capitulos anteriores, este se dedica ao
aprofundamento da analise das representacdes artisticas na regiao central de Curitiba
e dos depoimentos e notas de campo obtidos nas entrevistas, com o0 objetivo de
compreender como a arte de rua € uma das muitas formas de luta pela transformacéo
da cidade e da vida urbana.

A street art € contemplada em um grande espectro dentro das ciéncias e das
artes, por isso propde-se, em um primeiro momento, um dialogo entre estas areas e,
posteriormente, a delimitacéo do objeto de estudo deste trabalho. Entretanto, entende-
se que, para além de um objeto de estudo, € necesséario encontrar um objeto
geografico (SANTOS, 2009), enquanto proposta metodoldgica para uma analise
também geogréfica. Em razdo disto, a ultima parte deste capitulo tratara de justificar
a escolha do objeto de estudo de modo a ser examinado geograficamente.

Com base na literatura, nos trabalhos de campo, nas entrevistas e também na
experiéncia da vida urbana, foram selecionadas algumas caracteristicas que ajudam
a nortear a reflexdo sobre a street art na perspectiva aqui abordada. Para elucidar a
exposi¢do, apresenta-se o raciocinio de uma forma enumerada, entretanto, € preciso
ressaltar que as caracteristicas levantadas sdo constituintes da arte de rua e, portanto,
nao podem ser pensadas de maneira separada, mas sim de forma dialética,
considerando também as diversas contradicbes que envolvem esta forma de
expressao artistica.

As caracteristicas que evidenciam o papel da arte de rua como uma forma de
luta pelo direito a cidade séo:

a) trata-se de uma forma de expressao que se baseia na vida cotidiana e na
vida urbana, ou seja, enquanto um produto da vida urbana, € criada,
contestada, atropelada (sobreposta), refeita, apropriada e ressignificada
por pessoas que vivem a cidade diariamente;

b) sdo expressdes que, em maior ou menor medida, evidenciam as
desigualdades, protestam contra o sistema que estd estabelecido,
guestiona a sociedade atual e suas imposi¢des, seus simbolos e suas
falacias;

c) € uma forma de arte que mostra que a cidade €é construida para além da
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vontade do capital, mas também por cada um de seus habitantes, que
pode imprimir suas angustias, vontades, paixdes, brincadeiras, amores,
odios, conflitos e uma infinidade de outros sentimentos e impressdes, que
sdo proprios da vida do individuo e que revelam a “ordem proxima”®
(LEFEBVRE, 2001) da cidade;

d) trata-se também, de uma forma de apropriacédo (algumas vezes entendida
como uma apropriacdo privada) da paisagem urbana, no sentido de que
os artistas urbanos, assim como qualquer cidadédo, se identificam ou se
familiarizam com determinadas paisagens, e cruzam a fronteira de ser
simples espectadores, mas pessoas que contribuiram para a construcao
daquela paisagem visual,

e) considerando que o0s suportes do graffitt sGo os muros, portas e
ambientes abandonados e que é fundado na contestagéo, no vandalismo,
na subversédo (apesar de todas as contradicdes relacionadas a isso),
entdo se entende que ele se opde a propriedade privada, um dos
principais elementos responsaveis pela exclusdo social e espacial das
cidades.

f) como salienta Lefebvre (2001), a arte € em si um valor de uso, portanto
carrega com ela o potencial de producdo de uma cidade baseada no
mesmo. Assim, a arte de rua cumpre esse papel, seja por meio de
representacfes com a estética pouco aceita da pichacdo, seja com
aquela ja mais assimilada, do graffiti art, mas que nao deixa de ter seu
poder de ressignificacdo e despertar de outras consciéncias, além de
imprimir nas paisagens as inquietacdes dos individuos/artistas;

g) tendo em mente as contradicbes levantadas, 0s muros e as
representacdes artisticas promovem um dialogo, uma forma, mesmo que
conflituosa, de encontro, de convergéncia, de fluéncia e fruicdo do espago

urbano, caracteristica fundamental e basilar da cidade.

3.1ARTE BASEADA NA VIDA COTIDIANA URBANA

A Figura 18 evidencia uma cena bastante comum do centro da cidade de

Curitiba, na qual a street art esta sempre muito presente.
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Figura 18- Pichacdes no Centro de Curitiba. (Foto: L. H. Oliveira, 2015).

Entretanto, as pichacfes nesta intersec¢cao sao apenas alguns dos elementos

gue compdem essa paisagem, e se confundem em meio a grande quantidade de

fiacdo, as placas de indicacdo e propaganda, aos automdéveis e 6nibus que ali circulam

diariamente. Esta imagem ajuda a
ilustrar algumas questbes, abordadas
anteriormente, como a estética particular
da pichacdo e a sua relagdo com a
paisagem urbana; a poluicdo visual, tdo
rechacada pela sociedade em relacédo a
pichacdo, mas relativa quando se trata
de publicidade; a ocupacéo de espacos
visualmente vazios, como é o caso das
laterais dos prédios, dentre outras.

Os trabalhos de Estevan Reder e
Giovanna Lima presentes na Figura 19
podem ser facilmente reconhecidos pela

cidade de Cuiritiba.

Figura 19 - Lambe-lambes e poema na Reitoria
da UFPR, Centro. (Foto: L. H. Oliveira, 2015).



74

Os lambe-lambes de Reder, originarios de fotografias de pessoas comuns,
normalmente irreconheciveis, por estarem de costas ou com aface coberta, estampam
0s muros do centro da cidade. A projecdo dos retratos em tamanho real funciona como
uma memoaria de que aquela paisagem é composta por pessoas, chamando a atengéo
para aqueles cidaddos que podem ser invisiveis para os olhos desatentos, mas que
fazem parte da dinamica da cidade. Traz, também, justamente, a ideia de
cotidianidade, uma vez que sao sempre pessoas comuns, realizando suas tarefas
diarias, como compras, caminhadas, ligacbes ao telefone, em filas, vendendo
produtos, etc.

Ao lado, encontra-se uma poesia da escritora Giovanna Lima (que assina seus
trabalhos como G.L.), que usa 0s muros como suporte para seus textos, normalmente
relacionados a sentimentos e relacionamentos. E interessante perceber que ela n&o
utiliza a estética da pichacao, apesar de utilizar o muro como suporte e as vezes tinta
spray (ver figura 56, p. 91). Grande parte de suas poesias se encontram no centro,
mas especificamente em locais frequentados por jovens universitarios e nas
imediacOes da reitoria, sugerindo a presenca da escritora nestes locais, o que indica
a relacdo da arte produzida na rua com o cotidiano do artista e os lugares em que
frequenta, como discutido no item 2.1 deste trabalho.

O lambe-lambe da figura 20 é bastante

E
&

intrigante, em primeiro lugar por fazer pensar se a
cena retratada foi composta a partir de dois
contextos diferentes, ou se € uma imagem de um
momento especifico.

Em segundo lugar, faz pensar sobre o lugar
escolhido para a intervencdo. E interessante
perceber como o artista faz uma transposicdo de
uma (ou mais) imagem(ns) do cotidiano para outra

paisagem. Trata-se de um prédio com poucas

janelas, todo branco e monotono, demonstrando o

. L. Figura 20 - Lambe-lambe na Av.
cuidado que teve que ter em achar uma superficie  visconde de Guarapuava (Foto: L.

que Ihe proporcionasse a perspectiva desejada. H. Oliveira, 2016).
Na figura 21, os lambe-lambes colados em sequéncia na Travessa Nestor de

Castro dao movimento para a intervencgao e se mistura com a paisagem dos cidadaos
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cruzando a galeria.

;é)gluer)a 21 - Didlogo entre expressdes artisticas na Travessa Nestor de Castro (Foto: L. H. Oliveira,

Além disso, as préprias representacdes se tornaram suporte e ponto de
partida para outro artista, que escreveu: “ESPACO URBANO COLETIVO”, “ESPACO
PARA OS OUTROS”, “+ POESIA PORRA!!", “MENOS PESSOAS’, “PUMA DE CUE
ROLA!I"3, Esta contestacdo, escrita sobre as
fotografias, sem o uso de letras caracteristicas da
pichacdo ou do graffiti, mostra que as pessoas que
passam ali sdo passiveis ndo apenas de observar e
interpretar a expressao artistica, mas de se apropriar e
também contestéa-la, mesmo nao sendo
necessariamente pertencentes a cena de grafiteiros e
pichadores da cidade.

A figura 22 também mostra o carater cotidiano
da street art com os stickers colados na placa do
Terminal do Cabral, local de grande fluxo diario de
pessoas e possivelmente de artistas que deixam sua

marca na placa do terminal, lugar de facil alcance = _
Figura 22 - Stickers no Terminal do

para a colagem para quem desce as escadas. Cabral (Foto: L. H. Oliveira, 2016).

13 Expressoes transcritas literalmente.
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A Figura 23 retrata uma brincadeira feita por um
artista de rua que, ao lado de sua tag na porta de um edificio
escreveu “Nos ndo entramos em greve”, fazendo referéncia
a greve da Guarda Municipal de Curitiba ocorrida naquele
ano. Esta representacéo deixa claro o posicionamento dos
artistas, que afirmam que néo deixardo de pintar, apesar da

repressdo policial, e mostra também como é presente a

figura da Guarda Municipal ou da Policia no cotidiano dos , '
artistas. Figura 23 - Pichagdo na
_ rua XV de Novembro.
A figura 24 mostra um lambe-lambe bastante (Foto: L. H. Oliveira, 2015).
interessante. Entre dois estabelecimentos na Av.
Presidente Afonso de Camargo passa um cano elevado e um artista colou em uma

das paredes uma imagem de um equilibrista andando em uma corda bamba.

Figura 24 - Intervencdo artistica no centro de Curitiba, com detalhe a direita (Foto: L. H. Oliveira,
2016).

Entretanto, ao passar a pé ou de carro, a imagem nado se encaixa
perfeitamente, ficando na perspectiva exata apenas para guem observa a paisagem
de dentro dos 6nibus expressos que circulam ali, promovendo uma interacdo com
aqueles cidadaos que diariamente fazem este trajeto especificamente utilizando o

transporte publico.
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Alguns outros exemplos que foi possivel encontrar nas paisagens de Curitiba
estdo evidenciados nas figuras 25, 26, 27 e 28.

A figura 25 mostra pichacgdes feitas nas partes posteriores dos outdoors, que
servem de sustentacéo para os interventores deixarem suas tags, compondo duas
faces da vida urbana: de um lado a propaganda oficial, paga, intencionalmente
direcionada para os carros que passam na via, agente e simbolos importantes da
sociedade contemporéanea. Do outro, as pichac¢6es, também promovendo marcas,

porém as dos artistas, que se apropriam ilegalmente daqueles suportes, subvertendo

a légica mercadoldgica de apropriacdo visual das paisagens urbanas.

L o S .

Figura 25 - ichagﬁes em outdoor da Av. Dr. Dario Lops dos Santos. (Foo: L. H. Oliveira, 201

Estas expressdes, assim como as propagandas e 0os automoveis, também séo
partes integrantes das paisagens contemporaneas, que surgem e se criam a partir da
vida urbana, da experiéncia de viver as cidades. Por isso entende-se que sao
representagdes da “ordem proxima” ou da “realidade pratico-sensivel” (Lefebvre,
2001) dos individuos que compdem a cidade. Esta ordem interage conflituosamente
com a “ordem distante” que produz o espacgo urbano (por exemplo, através da logica
do consumo presente nos outdoors e das propagandas nos pontos de 6nibus - figura

26), se materializando de forma visual por meio das intervencdes dos artistas.
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Figura 26 - Frente e fundo de ponto de énibus , Centro. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).

A figura 27 mostra o adesivo colado em dnibus e
estacdes tubo da cidade incentivando a denuncia de atos
de vandalismo e, ao fundo, letras com a estética da
pichacao, evidenciando o carater da percepcao do poder
publico em reprimir tais expressdes, como discutido no
item 2.1 deste trabalho.

Nos ultimos anos, as iniciativas da Prefeitura de
Curitiba tém sido em diregcdo ao combate as pichacdes e
com alguns incentivos ao graffiti, como é notavel no caso
evento do Street of Styles, mas também nas pintura de
terminais e viadutos. Estas iniciativas, além de reforcar a
dualidade e os estereétipos entre graffiti e pichac¢édo, ndo
tém sido efetivas no sentido de que a cidade continua
apresentando diversas expressdes, e parece, inclusive
que as pichacbes aumentaram, apesar da repressao
policial.

Figura 27 -

Vandalismo

ENUNCIE O VANDALISMO,
GUARDA MUNICIPAL 153

= 4 R

Adesivo de
denlncia de
vandalismo, presente nos
O6nibus em circulagdo em

Curitiba. (Foto: L. H.
Oliveira, 2016).

incentivo a

Tanto Tri, quanto Cobi falaram sobre isso, evidenciando que a repressao das
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intervencdes nao surte efeito, pois estdo diretamente ligadas a necessidade de

expressao e revolta dos jovens. Segundo Cobi:

[...] Muita gente ndo gosta da pichagdo que tem dentro da cidade, mas isso é
uma mudanca, entendeu? A policia milta...a policia...a GM, a Guarda
Municipal, bate de frente com os pichador, entdo quanto mais eles batem de
frente com o pichador, os adolescentes que téo vindo vao ta querendo fazer,
entendeu? Entéo eles vao ta batendo de frente, mas isso ta crescendo. Entéo
isso ja € uma mudanca que ocorre dentro do centro da cidade. Se o prefeito,
se o Fruet fizer uma campanha contra a pichacdo, ele ta trazendo uma
rebeldia pros meninos que tao vindo de tras, pra fazer pichagéo, porque é
isso que eles querem, eles querem fazer o contra. Entdo isso ja é uma
mudanca drasticamente, tem uma ruptura que acontece dentro da cena, por
isso sdo vérias mudancazinhas pequenas que ocorrem dentro da cena. [...]
Mas a sociedade vé como um problema, mas isso ja ta inserido dentro da
cidade. Isso ta inserido dentro da cidade, isso ta inserido dentro da
publicidade, isso ta inserido dentro da novela, em qualquer lugar isso ja ta
inserido, ndo tem como mudar, entendeu? Entdo é a mesma coisa que o
alcool vai ta dentro da sociedade, querendo ou nao, sendo mau ou néo, o
alcool vai ta dentro da sociedade, entdo a pichagéo vai ta dentro da cidade,
ndo tem como tirar. Ndo tem como reprimir, ndo tem como falar nada, ela ja
ta dentro, entdo... E eu acho que ndo tem uma contra-regra vocé falar que a
pichacao é feia e o graffiti € bonito. Nao tem como falar, tipo... Eu acho bonito,
outras pessoas ndo acham, ta ligado? Ai vai de cada um, tipo € a mesma
coisa, tem pessoas, 0 crente odeia quem bebe, tipo ai vai cair no mesmo
parédmetro assim, tipo, odiar ou ndo odiar, acho que é cada um. E ndo tem
como vocé ficar dando soco na faca, falando “nao, pichacao € legal, pichacao
¢ legal, pichacao é legal’. Nao, legal ndo é, mas ta ali, como & crack néo é
legal, como... Né? (COBI, 2016).

J& Tri, ao ser questionado se ja foi pego pela policia pichando muitas vezes
respondeu: “Nao, eu cai duas vezes s6 cara, mas... Eu tenho sorte. Da outra vez foi
uma cena tensa assim, mas... € o0 game né. E eu ndo vou parar de fazer por causa
disso” (TRI, 2016). Assim, entende-se a street art como uma forma contemporénea de
expressdo que ja faz parte da vida de
adolescentes e jovens, que utilizam a arte
de rua como forma de expresséao,
intervindo n&o apenas em muros e
propriedades, mas em monumento,
mobiliarios urbanos e inclusive e objetos
urbanos que pouco sdo notados, como as
tampas dos cabeamentos subterraneos
(figura 28). : AN L

Figura 28 - Tags em tampas de encanamentos

A figura 29 € uma composicdo de g centro de Curitiba. (Foto: L. H. Oliveira,
2016).
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temporal de pinturas do muro de um terreno vazio da Av. Mariano Torres, Centro. Este
muro esteve muito tempo coberto com tapume de obras que estava cheio de
pichacbes e, quando retirado, expds 0 muro que pode ser visto na primeira imagem.
Com um olhar atento e um pouco de conhecimento sobre street art, é possivel perceber
gue o muro se tornou um chamariz para os artistas, que logo atuaram e continuam
preenchendo o muro com suas diversas inscricoes. Analisando as imagens, € possivel
ver também pichac¢des nos muros internos, mostrando que o local ja era alvo dos

interventores antes mesmo de o muro ser revelado.
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Figura 29 - Transformacdo em muro na Av. Mariano Torres. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).
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Da mesma forma como as expressfes aparecem de um dia para outro, ou
melhor, geralmente da noite para o dia, elas podem sumir, seja pela retirada dos
tapumes/muros, pela pintura completa dos mesmos ou pela contratacdo de artistas
para cobrir as inscricdes que sao consideradas “feias”, por intervencdes mais
assimiladas pela sociedade, ou o que Nascimento (2015) chama de “grafite aliado”,
como é o caso da lateral do edificio da figura 30.

Assim, um  olhar
atento para esses detalhes
permite perceber que as
inscricbes se transformam,
conforme a dindmica da
cidade, de acordo com os
fluxos dos interventores e de
suas vontades de expressao e

apropriagcdo de espagos que

normalmente estido vazios ou

Figura 30 - Lateral de edificio da Praca Generoso Marques,
abandonados. anteriormente coberta por pichacées. (Foto: L. H. Oliveira,
2016).

3.2 QUESTIONAMENTOS, PROTESTOS E REPRESENTACOES NA ARTE DE RUA

A dimensdo do protesto na street art esta presente em grande parte da
literatura utilizada neste trabalho, com destaque para Gongalves (2007), Nascimento
(2015), Oliveira (2009) e Prosser (2009), além de permear os discursos presentes nos
documentarios citados.

Nas conversas com Gustas e Anti, ambos comentaram sobre como o protesto
€ parte integrante da arte de rua. Gustas, fala que, no caso especifico da sua producéao,
esta mais ligada a inserir sua arte na cidade, diferente de outros artistas que carregam
mais rebeldia e agressividade. Ja Anti afirmou que prefere fazer vandal, como forma
de protesto, como um ato de subverséo.

Na entrevista com Cobi, ao explicar como iniciou seus trabalhos em street art

o artista disse:
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E, eu comecei dentro...dentro da pichacdo. Acho que todo mundo que
comeca dentro do graffiti. Seja o graffiti, street art, o que for, ele comeca
dentro da pichacéo, fazendo tag, escrevendo teu nome na parede, fazendo
protestos... Seja o que for acho que sempre vai se iniciar ai. E entédo eu
comecei em 2005, na verdade eu comecei antes, assim, em torno de
pichacdo mesmo, em 2002, s6é de... Em questdo de protesto, rebeldia, que
era adolescente, e tudo mais e tal. S6 que isso foi crescendo, entdo chegou
uma hora que, tipo eu achei que eu podia contribuir mais e depredar menos,
ta ligado? Essa é mais ou menos a analogia. E ai eu entrei com o stencil. E
ai eu comecei a fazer o stencil de protesto, s6 que com uma mascara so,
pequenininho, pintando ele na rua e tudo mais e tal. E dentro do stencil foi
onde eu me achei, onde eu sabia que era o que eu queria. (COBI, 2016).

Ja Tri, em sua fala, abordou mais a questdo da ilegalidade do que
propriamente do protesto. Entretanto, sua visdo quanto a essa questao é perceptivel

guando ele responde sobre o impacto de suas interven¢des na cidade.

Cara, isso dai € tipo... Como eu posso dizer... O que eu penso... Que eu to
interferindo, eu to interferindo a visdo da pessoa. A gente comeca primeiro
interferindo no dono do estabelecimento que a gente ndo pede licenca né, dai
POW, de repente surge. Ou quando a quando a gente faz algo mais
elaborado e tal. Dai as pessoas que estao nos carros, elas passam todo dia,
o dia inteiro no caminho da casa, de repente tem algo colorido &, uma cabecga,
dai ela vai olhar e vai pensar “caralho!” e ela vai ter as associacgdes dela, e
tipo, isso vai mexer com ela, ta ligado? E... pelo menos, acredito eu né, nao
sei né, porque as pessoas tdo tdo rapidas, bitoladas, espero, espero eu, sei
la, que as pessoas parem e sintam alguma coisa, “porra que merda’ né?,
“quem fez essa porra?”, qualquer coisa, ta ligado? N&o simplesmente passar
“ah que bonito...”. A gente vai estar ali incomodando de alguma maneira,
interferindo, sei la, a gente quer isso. Tem que existir um...uma...um
desconforto, né? E, acho que isso é arte também né? Dai faz parte disso
também né, o desconforto. Dai eu acho isso importantissimo, principalmente
por ndo pedir licenca, quando a gente ndo pede licenca, faz uma assinatura
la...Eu gosto de escrever meu nome da maneira que a pessoa entenda assim,
ARVORE, isso “porra cara, assinou minha casa, escreveu ARVORE!". Dai
tipo, mas pra mim é...: “O que é que tinha antes aqui da tua casa? Tinha uma
porra de uma arvore, eu juro pra vocé cara!Pense sobre isso, ta ligado?”. Dai
como ndo vai dar pra substituir, eu fico lembrando as pessoas de maneira
grafica, né cara? Arvore! No poste escrevo arvore, na arvore escrevo arvore,
sabe? Lembrando. (TRI, 2016).

Através das falas é possivel perceber que os proprios artistas consideram as
pichacbes como protestos, o que € recorrente também nas afirmacdes de Oliveira
(2009) e Nascimento (2015), autores que trabalharam especificamente com a
pichagéo.

Durante a pesquisa, foram encontradas diversas expressfes que veiculam
mensagens de protesto, como é possivel perceber na sequéncia de imagens a seguir,
dentre elas: denuncias contra o governo, a patria, o Estado e a represséo estatal

(figuras 31, 32, 33, 34 e 35); questionamentos quanto a criminalizagédo da
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pichacdo (figura 36); incentivo a Iuta e
representacdo feminina (figura 37); lutas
anti-fascistas (figuras 38 e 39); protesto
contra a Copa do Mundo (figura 40); protesto
contra o golpe de Estado de 2016 (figura 41);

protesto contra o sistema capitalista (figura

42) protestos com relagcdo a mobilidade . k] -
Figura 31 - Pichacao na Rua Carlos
urbana (figura 43 e 44). Cavalcanti. (Foto: L. H. Oliveira, 2015).
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Figura 32 - Intérvengc”)es em ponto de 6nibus na Rua Amintas de Barros.
(Foto: L. H. Oliveira, 2015).

Figura 33 - Protesto na Rua Ebano Figura 34 - Protesto na Rua Presidente Faria (Foto: L.
Pereira. (Foto: L. H. Oliveira, 2015). H. Oliveira, 2015).
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Figura 37 - Intervengdes do lado do Cemitério Municipal
S&o Francisco de Paula (Rua Quari). (Foto: L. H.
Oliveira, 2014). 3 g

Fi_gura 36 - Picha¢do na Rua Lourenco
Pinto. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).

LUTOU CONTRA O FASCISMO NAS RUAS,
CONTRA O RACISMO,
CONTRA A HOMOFOBIA,
CONTRA A ALIENAGAO RELIGIOS,
CONTRA A CORRUPCAO ES' ATAL
CONTRA O CAPITALISMO MAQ “AVI
CONTRA O ESPECISMO PRATICAD ) Al
MORREU EM PE, VIVEU LU
PELA LIBERDADE HUMA E., \
DA TIRANIA € DO PODER OPRESSC  DE ‘\ !
POUCOS SOBRE MUITOS
ESTARA VIVO EM NOSSAS Mt E:

BATENDO FORTE EM NOSSOS COI ¢ \
PRESENTE EM NOSSOS PUNHOS E
“NEM TODO IRMAO £ COMPANHE
AS TO™L OMPANHEIRO SERA SEMPRE U

NEET

F!gura_l 39 - Lambe-lambe na Rua
Tibagi. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).

Fig.ura 3.8’ - Lambe-lambes no acesso ao Teatro
Universitario de Curitiba. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).




Figura 40 - Protesto na Rua Fernando
Moreira. (Foto: L. H. Oliveira, 2015).
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Figura 41 - Lambe-lambes colados na
fachada do Prédio Histérico da UFPR. (Foto:
L. H. Oliveira, 2016).

Figura 2- Protesto em tapume na Rua S&o Francisco. (Foto: L. H. Oliveira, 2015).

Figura 2- Intervencdes na Rua Dr. Faivre. (Foto:

L. H. Oliveira, 2015).

Figura 44 - Intervencdo na Rua XV de
Novembro. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).
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A figura 45 retrata um episédio
interessante na cena da street art em Curitiba. , -
Anteriormente a este registro fotografico, | wﬁg"'""z 3
neste muro havia uma intervencdo de
Osgemeos ', artistas brasileiros conhecidos
mundialmente por seu trabalho com graffiti.

No periodo eleitoral de 2014, a
Deputada Mara Lima transformou aquele
imovel em seu escritério de campanha e
pintou todo o muro de uma das cores de seu
partido, cobrindo a arte dos irmaos, mas que

logo recebeu um stencil que simbolizava a

morte da criatividade.

=

Figura 45 - Protesto em muro na Praga 19
de Dezembro. (Foto: L. H. Oliveira, 2014).

3.3EXPRESSOES DE SUBJETIVIDADES E SENTIMENTOS

Por estar diretamente relacionada as intencionalidades dos artistas, a street
art estd muito ligada aos sentimentos, as percepcdes e as subjetividades de cada um
deles, uma das questdes responsaveis pela grande diversidade das intervencoes, e
que muitas vezes transparece em forma de mensagem direta para os receptores.
Gustas comentou que a arte que produz surge no sentido de trazer cor para a cidade
e nao relacionada a revolta, ou agressividade. Sua posicao é diferente da de Anti, que
afirmou que prefere fazer intervencées para vandalizar, como forma de protesto. Tri
usa a arte como forma de extravasar a sua criatividade que é fluida e constante e
comenta sobre como isso se desenvolveu com o tempo, comegando com a pichacéo
e se direcionando para trabalhos mais artisticos, caracteristica comum do meio, como
apontado por Prosser (2009). Foi justamente neste sentido que Cobi comentou que
se especializou na técnica do stencil, e afirmando que em um determinado momento
ele percebeu que podia contribuir para a paisagem, porém de uma forma que fosse
menos agressiva.

Quando questionado em relagéo a sua producgédo artistica e & impressao de

14 Forma como 0s artistas assinam suas obras.



88

sua identidade em seu trabalho, Tri responde:

Eu gosto de fazer o personagem porque € iSso que eu vejo nas ruas, € isso
gue eu me identifico e faz parte de mim essa identificacdo. Eu tento ser o
mais livre sempre né? E sincero, dai fazer o graffiti pros outros, dai vocé ja...
N&o sei, pra mim... Claro quando era mais novo, pra, sei la, me destacar, ou
querer fazer parte, existia né? Nossa cabeca, jovem. Mas agora, depois da
gente se alimentar das mais altas... De tudo, vocé vai absorvendo, vai
devorando, vocé vai: “ndo, ndo existe isso, quero pintar eu mesmo”... Eu
tenho que olhar e falar “eu to ali” e se n&o tiver, tipo, tem que repensar. Se
ndo tiver eu ali, como eu olho de longe e tem eu ali, ta feito, ponto final. Bora
pra outro graffiti (TRI, 2016).

Cobi reitera esta posicdo em relacéo a arte que produz:

E na verdade o que eu quero... Eu nunca tive a pretensao de falar assim “ah
€u Vvou criar uma causa pra mim poder pintar” e tudo mais. Eu pinto porque
eu gosto, a estética que eu mais cheguei a hoje, € uma estética que eu me
sinto bem pintando ela, ta ligado? Entao, tipo, muitas vezes vocé quer passar
uma ima... Alguma coisa com ela, mas vocé olhando aquele cachorro vocé
pode pensar outra coisa totalmente diferente do que eu quis dizer, entendeu?
Entéo isso que eu sempre falo, arte ndo se explica, ndo tem como eu te falar,
ah, o que eu quero representar com aquele cachorro. Eu quero uma coisa,
mas vocé vai ler outra coisa. Vocé vai ler de outra maneira isso, entendeu?
Ele vai ler outra maneira, um cara que ndo gosta de mim vai ler de uma outra
maneira. A pessoa que admira meu trabalho pra caralho vai entender de outra
maneira, e por assim vai. Eu acho que cada artista tem que se preocupar em
transmitir o que quer, ndo se preocupar com o0 proximo, 0 que gue isso vai
chegar nele. Ele que tem que... E ele que ta fazendo, entendeu? Vocé nio
precisa se preocupar “O que vocé ta pensando do meu trabalho”. Nao! E eu
que to fazendo. Se meu trabalho ta bom pra mim, ah entéo beleza pra mim...
(COBI, 2016).

A figura 46 além do protesto traz
também uma mensagem de amor
direcionada para o filho do artista,
entretanto, € comum encontrar diversas
mensagens de carinho para outras relages
afetivas, como é possivel obaservar nas
figuras 47, 48 e 49.

Figura 46 - Intervencéo na Praca Generoso
Marques. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).



Figura 47 - IntervengBes em terreno na Rua Benjamin Constant. (Foto: L. H. Oliveira,
2015).

Figura 48 - Pichacdes na lateral de prédio da Rua XV de Novembro. (Foto: L. H. Oliveira,
2015).

Figura 49 - Declaracdo em tapume de obras na Rua
Guabirotuba, Prado Velho. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).
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Além disso, outras intervencdes expressam desejos (figura 50), angustia
(figura 51 e 52), indiferenca (figura 53), mensagens com conteudo amoroso (figuras
54 e 55), e brincadeiras (figura 56), esta caracteristica ressaltada por Prosser (2009)

em seu levantamento e categorizacdo da street art em Curitiba.

Figura 50 - Desejo de boas festas em tag de Cronos na fachada
de prédio na Rua Amintas de Barros. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).

i ! 1 : APk Y-‘; .“ l. i/‘:r :
Figura 51 - Lambe-lambe na
Rua Sé&o Francisco. (Foto: L.

H. Oliveira, 2014).

Figura 52 - IntervengBes no prédio da Unespar da Rua Emiliano
Perneta. (Foto: L. H. Oliveira, 2015).

Figura 53 - Lambe-
lambe na Rua Dr.
Faivre. (Foto: L. H.
Oliveira, 2015).

Figura 54 - Intervencdes em tapume na Av.
Presidente Kennedy. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).
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Figura 56 - "NAO PEGO GRIPE PQ SOU XAROPE!!" - Intervengdes
em lateral de prédio da Rua Alfredo Gulin. (Foto: L. H. Oliveira,
2016).

Figura 55 - Lambe-lambe
na Rua S&o Francisco.
(Foto: L. H. Oliveira,
2014).

Chama-se a atencao para a pichacao presente na Figura 57, a qual exalta a
importancia da pichagédo na vida do artista, que s6 vé sentido na sua existéncia
enquanto pichador. Outra caracteristicas que se destaca € o fato da frase estar em
latim, o que pode indicar um nivel elevado de instrucdo, caracteristica que é contraria

ao esteredtipo dos pichadores.

Figura 57 - Picha¢cdo em muro da Rua XV de Novembro. (Foto: L. H.
Oliveira, 2014).

E possivel considerar que a street art é apenas uma das formas de expressar
0s sentimentos individuais com um impacto direto na paisagem. Constantemente, a
cidade é produzida a partir das percepgbes dos cidadaos: as cercas, guaritas e
condominios se proliferam devido a sensacdo de inseguranca; a escolha (quando
possivel, por questdes como comodidade, facilidade, custo, posicionamento politico
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etc.) de meios de transporte, como a bicicleta ou o automovel, produzem impactos
bastante diversos na dinamica urbana. Ou seja, estes atos diarios, sdo responsaveis
pela producao do espaco urbano e revelam muito sobre a sociedade e a vida urbana.
De maneira semelhante a street art também o faz, imprimindo e socializando os

sentimentos Nnos muros.

3.4 APROPRIACAO E TRANSFORMACAO DA PAISAGEM POR MEIO DA ARTE DE
RUA

No item 2.1 foi discutida a questdo da apropriacdo de espacos significativos
para os artistas, que transformam a paisagem que Ihes é familiar com sua arte e, assim,
deixam evidente a apropriacao daquele espac¢o que possui, simbolicamente, sentidos
para eles, cruzando a fronteira de serem simples espectador e contribuindo para a
construcéo daquela paisagem visual.

Prosser (2009) levanta a questdo da necessidade de discutir as dimensdes do
publico e do privado ao se tratar destas apropriacbes e territorializacbes de
determinados artistas e/ou grupos. Para a autora, as diferentes concepc¢bes de
espacos publicos e privados por parte dos praticantes, apoiadores e opositores da
street art sdo responsaveis pelo surgimento de conflitos. Baseada em Elias, a autora
demonstra que a ideia que circula hoje sobre o que se considera publico ou privado
esta consolidada dentro de uma esfera “de estabelecidos e marginalizados”. Por isso,
a arte de rua levanta diversas situacdes de confusdo entre ambos.

Sennett (1998) explica o declinio da vida publica ndo como transformacao da
cidade, do dominio publico, desde o capitalismo industrial, mas sim como uma
construcao histoérica desde o surgimento da burguesia como uma nova classe.

Para isso, 0 autor faz um resgate historico desde a Idade Média de como, no
Século XVIII, se iniciaram as transformacdes da vida publica (e também do espaco
publico) devido ao surgimento da burguesia como uma nova classe, com uma forte
distincao entre estas duas esferas. Isto levou a uma busca a intimidade em detrimento
ao publico, que se tornou um espaco de estranhos.

De acordo com o autor, no século XIX, a producdo e o consumo em massa e
o fetichismo da mercadoria, o espaco publico passou a ser um local de consumo e a

vida social passou a ser baseada nas mascaras que as pessoas adotam como
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indicadores de sua personalidade (privado). Em consequéncia disso, a partir do século
XX, nota-se esta confusédo entre o publico e o privado, dado que o homem publico,
hoje, € um politico/ator que usa sua vida publica para sobrepor seus interesses
particulares sobre questbes gerais, que envolvem a todos. Como instrumento para isso,
a massificacdo e a coisificacdo da informacédo (através da televisdo e do radio)
satisfazem as necessidades culturais de uma sociedade que perde sua publicidade
(publiciness), determinando a forma como a sociedades (e as cidades) se organizam.

No caso da street art, entende-se que este conflito se evidencia nas relacdes
de propriedade dos iméveis, muros e fachadas; no reconhecimento (ou ndo) dos
monumentos e patriménios publicos, nas questdes que envolvem a apropriacdo
afetiva dos espacos urbanos e nas contestacdes, como as discutidas no item 3.2.

Nascimento (2015), questionando o papel dos muros em relacdo a
individualizagéo e a privatizacdo do espaco urbano, afirma que sdo estes mesmos
muros que sao os suportes que dao visibilidade aos pichadores, “[...] impondo-se
como cidadaos que ndo querem ser violentados, que ndo querem ser considerados
suditos, objetos de utilidade e interesse, ou simplesmente esquecidos”
(NASCIMENTO, 2015, p. 34).

Nesta pesquisa, a entrevista com Tri trouxe varios elementos que ajudam a
perceber como estes conflitos surgem na cena da arte de rua. Quando questionado

sobre esta relacédo de conflito entre os artistas e os proprietarios, ele afirma:

As pessoas ndo gostam, né cara? Ela pintou o muro dela 14, ela quer deixar
branco, pélido, sem vida, vai ver essa é a vida dela, assim, é isso que ela
acredita, € isso que ela gosta. S6 que dai chega um terceiro 1a e THROW
arrebenta e fala “ah ndo é bem assim” cara, tipo... Que nem eu penso quando
eu soltava pipa no céu... Os moleques falavam, levantavam a pipa assim, a
pipa ndo tinha mais dono, nédo tinha nome, néo tinha nada. O moleque cortava,
ja era, sem choro. Eu penso na rua assim. A rua, ninguém é dono da porra da
rua, ta ligado? Ou seja, se a tua casa ta no caminho de algum pichador, e o
cara pichar, ta ali, ja era, ta feito, se vocé pode apagar de novo... Enfim... [...]
E, claro, e vocé ta me interferindo também, “MINHA propriedade, EU paguei
por isso”, mas tipo, sei l4, a porta cinza, pra mim, tinha que ser algo melhor,
dai eu chego la e fago hahaha. Ai é tipo “ah, vocé ta fazendo por vocé, ndo esta
ligando para o dono, ta alimentando seu ego” E tal e tipo... Mas dai estamos
falando de outras coisas né? Mas sei la, a palavra que eu uso é um dialogo
ja: ARVORE, eu quero que vocé pense sobre isso: a porra da arvore. Quem é
o ARVORE? Ah, é indiferente, se ndo eu escreveria meu RG, se quiser me
conhecer, ou meu facebook barra... Nao quero que vocé saiba, quero que
vocé pense sobre a palavra e ja era. [...] E, dai o cara vai ficar revoltado tipo
“porra olha o que cara escreveu: arvore” ai ele fica com aquele 6dio do ato,
mas ele ndo para pra pensar sobre aquilo, ta ligado? Que é tudo que eu
gostaria né? Eu continuo e vou continuar fazendo esperando isso. (TRI, 2016).
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De maneira a convergir esta discussdao com a do item anterior, algumas
imagens de expressdes foram selecionadas para explicitar o carater de apropriacéo
da paisagem urbana. A primeira imagem da Figura 58 (canto superior esquerdo) é a
assinatura do artista Tri, evidenciando a fala acima. Assim como as outras imagens,

0s artistas se utilizam de elementos ja presentes na paisagem urbana, transformado-

os e dando-lhes novo sentido, de acordo com sua intencionalidade.

Figura 58 - Express@es com apoio na paisagem urbana. (Fotos: L. H. Oliveira, 2016; 2015).
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Outra questéo a ser considerada € a questdo da apropriacdo da paisagem
urbana entre os préprios interventores urbanos. E sabido que, de maneira geral,
prevalece o respeito entre os artistas no sentido do aproveitamento dos espac¢os nos
muros, procurando utilizar apenas espacos que ja ndo estejam marcados. Entretanto,
isto se torna mais conflituoso quando se trata da cobertura dos graffiti realizados de
forma legal ou pagos, como discutido anteriormente.

Levando em consideragdo este aspecto, a figura 59 é bastante reveladora,
uma vez que mostra uma placa colocada na Praca de Bolso do Ciclista no momento
de sua construcéo coletiva, que ressalta justamente a questdo da apropriacdo dos
espacos publicos. Entretanto, com o tempo, a propria placa foi tomada por expressfes
gue, em maior ou menor grau, se sobrepdem a frase original, mas respeita 0s espacgos

dos artistas que vieram depois.

Figura 59 - Placa pichada na Rua Sdo Francisco. (Foto: L. H. Oliveira,

Portanto, entende-se que, assim como qualquer espaco, vivido e apropriado,
0s proprios espacos produzidos com/para estas representacdes, ndo sdo neutros e

muito menos livres de conflitos.
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3.5 A OPOSICAO A PROPRIEDADE PRIVADA PRESENTE NA ARTE DE RUA

Considerando que os suportes do graffiti sGo os muros, portas e ambientes
abandonados (figuras 60 a 67) e que ele é fundado na contestacdo, no vandalismo,
na subverséao (apesar de todas as contradicoes relacionadas a isso), entdo se entende
que ele se opde a propriedade privada, um dos principais elementos responsaveis
pela excluséo social e espacial das cidades.

E possivel perceber que os principais alvos de intervencdes artisticas s&o
iméveis em geral, como prédios, casas, terrenos, etc. Entende-se que além das
contestacdes claramente direcionadas aos opositores da street art (como nas figuras
5, 36 e 45), a street art tem um poder de denuncias variadas, como as injusticas e
desigualdades sociais, as mazelas da sociedade, vulnerabilidades das populacfes e
problemas enfrentados pelos individuos (PROSSER, 2009). Estes protestos,
enquanto posicionamentos politicos, podem ser responsaveis por tomadas de
consciéncia e despertar de novas subjetividades, com possibilidade de ac&o na
realidade pratico-sensivel dos atores urbanos.

Esta denuncia é perceptivel nas expressdes graficas que acompanham as
movimenta¢des do mercado imobilidrio, como por exemplo, cobrindo os lotes vazios
e edificios abandonados (dentre outras: figuras 61,64, 65 e 67), no periodo entre a
demolicdo e a construcdo (dentre outras: figura 60 — primeira imagem; figura 62 —
terceira imagem; figura 63 — terceira imagem), nos tapumes dos lotes prontos para
construcéao (figuras 49 e 54) e depois dos novos edificios construidos (ou até mesmo

antes de se concretizarem — figura 66).
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Figura 60 - Edificios e lotes vazios cobertos por expressées artisticas no Centro. (Fotos: L. H.
Oliveira, 2015; 2016).

G TRoeEa A

Figura 61- Expressoes artisticas em edificio inacabado
na Rua Presidente Farias. (Foto: L. H. Oliveira, 2016).



Figura 62 - Edificio e lotes vazios no Centro de Curitiba. (Fotos: L. H.
Oliveira, 2015).
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Figura 63 - Edificio vazio e lotes desocupados na regido Central de Curitiba.
(Fotos: L. H. Oliveira, 2015; 2016).



Figura 64 - Expressdes em edificio vazio ao lado de
prédio em constru¢do na Rua Amintas de Barros. (Foto:
L. H. Oliveira, 2015).
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Figura 65 - Casa vazia coberta por intervencfes antes e durante a
demolicdo. (Foto: L. H. Oliveira, 2015).
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Figura 66 - Projecdo de futuro edificio em tapume coberta por tags de diversos artistas.
(Foto: L. H. Oliveira, 2015).
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Figura 67 - Casa abandonada na Rua Padre Antdnio. (Foto: L. H. Oliveira, 2011).
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Outros questionamentos mais diretos podem ser vistos na figura 68, que
apresenta intervencdes que levantam a questdo da propriedade e da moradia,
suscitando questdes sobre o déficit habitacional, a especulacéo imobiliaria e o préprio
trabalho.

AQUELES
# QUE CONSTROEM

i

" NUNCA HABITAM?

Figura 68 - Intervencdes no Centro de Curitiba. (Fotos: L. H. Oliveira, 2016;
2015).

Outra contradicao visivel em relacdo a esta luta pelo direito a cidade esta no
fato de que atualmente algumas construtoras apelam para a linguagem do graffiti para
evitar que os tapumes sejam pichados e ao mesmo tempo atrair consumidores mais
jovens, publico alvo de determinados empreendimentos, como é o caso do edificio em

construgcdo da imagem 69.

Figura 69 - Tapume de obra grafitado e pichado. (Foto: L. H. Oliveira, 2015).
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Assim, é possivel questionar até que ponto esta forma de arte serve como
uma luta por uma cidade igualitaria, mas também pode servir como uma forma de
valorizagéo da propriedade. Entretanto, como a imagem evidencia, este tipo de obra
€ questionado pelos préprios grafiteiros e pichadores, que cobrem os tapumes com

suas marcas, atropelando o trabalho original.

3.6 A QUALIDADE DE VALOR DE USO DA STREET ART

Para Lefebvre (2001), a arte € em si um valor de uso, portanto carrega com
ela o potencial de producdo de uma cidade baseada no mesmo. Assim, € possivel
entender como a arte de rua cumpre esse papel, seja por meio de representacdes
com a estética pouco aceita da pichacdo, seja com aquela ja mais assimilada, do
graffiti art (figuras 70 e 71). Mas ela ndo deixa de ter seu poder de ressignificacdo e
de despertar outras consciéncias, além de imprimir nas paisagens as inquietacfes dos

individuos/artistas, questionando sua presenca e seu papel na cidade (figura 72):

Figura 70 - Graffiti no centro de Curitiba. (Foto: L. H. Oliveira, 2014; 2015).
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Figura 72 - Questionamentos da presenca e do papel da arte na cidade. (Fotos: L. H. Oliveira, 2015;
2016).
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Necessaria como a ciéncia, nao suficiente, a arte traz para a realizacdo da
sociedade urbana sua longa meditacédo sobre a vida como drama e fruicéo.
Além do mais, e sobretudo, a arte restitui o sentido da obra: ela oferece
multiplas figuras de tempos e espagos apropriados: ndo impostos, nao
aceitos por uma resignacdo passiva, mas metamorfoseada em obra.
(LEFEBVRE, 2001, p. 115, grifos no original).

Tri (2016) também ressaltou esse papel na entrevista:

[...] Dai o cara t4 querendo mudar, porque a arte, realmente muda. Qualquer
tipo de arte muda, projeta ha mente da pessoa, pode causar uma convulsdo
nela, ela comecar a pensar diferente. No final das contas a arte vem sempre
pro bem, né cara? Criar o desconforto justamente pro bem, ndo pro mal, sei
la. E isso modifica sim, faz parte e é importantissimo. (TRI, 2016).

Assim, entende-se que a arte de rua é, em si, uma qualidade, uma forma de
aproveitamento, apropriagéo e fruicdo, caracteristica fundamental das diversas formas
de manifestacdes artisticas. E, para além disso, mantém seu carater transformador e

diretamente conflitante com o valor de troca imposto pelo sistema capitalista.

3.70 ENCONTRO E O DIALOGO PROMOVIDOS PELA ARTE DE RUA

Tendo em vista as contradicbes levantadas, os muros e as representacdes
artisticas promovem um didlogo, uma forma, mesmo que conflituosa, de encontro, de
convergéncia, de fluéncia e fruicdo do espaco urbano, caracteristica fundamental e
basilar da cidade. Para Tri (2016), quando as expressdes sdo realizadas com a
autorizacao do proprietario, ja existe o didlogo no momento em que entram em contato
para pedir autorizagdo e permanece durante a execu¢do, promovendo uma
sociabilidade entre os artistas, os moradores e seus filhos e 0s vizinhos. Para o artista
este momento € fundamental, que aproveita esta abertura para conversar com 0s
moradores sobre o graffiti, normalmente evitando falar de pichacéo, pois geralmente
nao gostam. Tri ressalta também o papel das criancas nesses momentos, que sempre
se mostram muito interessadas, se tornam parte da execugao da pintura e sdo uma
fonte de inspiracéo para os trabalhos do artista.

Para Prosser (2009) o graffiti, seja ele legal ou ndo, promove o dialogo e a
dialética entre diversos segmentos da sociedade, promovendo uma transformacdo na
forma como a sociedade o percebe. Além disso, a autora ressalta que parte da

sociedade, além dos meios artisticos e intelectuais reconhecem a sinceridade desta
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arte e muitas de suas criticas.

Entretanto, € necessario ressaltar a importancia deste dialogo na pratica em

si, que extrapola os limites da pintura e se torna uma forma de experimentar a vida
urbana, de conhecer e encontrar pessoas de diversos lugares da cidade e até de
outros paises. Tri afirma que todos os seus amigos sdo parte da cena do graffiti:
“Todos 0s meus amigos sao desse viés, todos, todos, todos” (TRI, 2016).

Nas figuras 73 e 74 é possivel observar as tags (inscri¢cdes individuais de cada

artista, como sua assinatura) de diversos pichadores.

Figura 73 - Tags de diferentes artistas concentradas em espagos especificos. (Fotos: L. H. Oliveira,
2015; 2016).
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No caso da fachada do prédio histérico da Universidade Federal do Parana
(UFPR), na Praca Santos Andrade, em Curitiba (Figura 74), as inscricbes foram
surgindo ao longo do tempo. Apesar de dificeis de interpretar para leigos, elas
evidenciam um espaco de dialogo e socializagédo entre pichadores. Além disso, retrata
também a questdo do respeito entre eles, uma vez que suas respectivas tags nao

“atropelam”, ou seja, ndo se sobrepdem umas as outras.

Figura 3- Tags de diversos artistas no Prédio Historico da Universidade Federal do Parana. (Foto: L.
H. Oliveira. 2015).

E possivel considerar também, neste caso, a representatividade de tais
inscricdes estarem em um edificio que é um cartdo postal da cidade e € bastante
regulado quanto a sua aparéncia. Além disso, por mais que seja um prédio publico e
possa fazer parte do imaginario da cidade, tem um acesso muito restrito a populacéo
(normalmente académicos dos cursos de Direito e Psicologia da UFPR).

Outro caso acompanhado durante a pesquisa foi o muro de um prédio ao lado
do Teatro Guaira, no centro de Curitiba, que apesar de ter sido todo reformado esta
sem uso ha anos. Depois de ter sido coberto por pichacbes, o prédio foi pintado
novamente em 2015, mas logo foi alvo de picha¢des, que continuaram surgindo com
o tempo. Foram feitos registros do muro ao longo do ano, que estdo compilados na
figura 75.
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Figura 75 - Transformagéo das intervencdes na fachada do prédio, Centro. (Fotos: OLIVEIRA, L. H.,
2015).
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Quando questionado se existe um dialogo entre a street art e as pessoas Cobi

Com certeza. A rua é a maior galeria de arte do mundo, porque vai ter branco,
vai ter chinés, vai ter negro, vai ter a tiazinha que trabalha no prédio de diarista,
vai ter o ricdo dentro do carro dele vendo, vai ter o tiozinho passando com a
familia dele vendo, coisa que dentro de uma galeria ndo vai... Vocé nao vai
conseguir atingir tudo. Na galeria € 10%, ja tem estudo e tudo mais, na galeria
sdo 10% da populagdo que vocé pega, a rua € quase 90. Tipo é uma
possibilidade bem maior uma da outra. (COBI, 2016).

Adiante, ao falar sobre os momentos de execuc¢ao das pinturas com 0s amigos

em locais abandonados, ele fala sobre o papel do graffiti como forma de socializac¢éo:

[...] O graffiti ai ele se torna maior do que uma pintura do muro, se transforma
num role de amigos pra se conversar sobre a semana, como foi...é uma outra
analogia. Tem a pintura, mas também tem o role, tem tudo mais e tal. Entdo....
N&o que eu ndo V& pintar 0 muro, mas por mim pintar ou n&o pintar.... Hoje
em dia eu ndo preciso mostrar nada pra ninguém, ta ligado? Entdo eu fago
por mim...Mais ou menos isso. (COBI, 2016).

Entretanto h4 que se questionar sobre os limites para este didlogo,

especialmente no que se refere a pichacdo. Quando questionado sobre se este

didlogo ndo é muito restrito entre o grupo Cobi explica:

E mas ai ta inserido dentro do grupo né? E um pouquinho diferente a gente
pensar que vocé vai entender, ou o outro vai entender. Porque na verdade é
um grupo que se forma, como a gente falava, € um grupo que se forma que
entende essa linguagem, tem pessoas que ndo fazem, s6 que entendem por
gostar da cultura e tudo mais. [...] A tribo, a gente pode falar assim, a tribo
sempre vai ta entendendo sobre o assunto e quem ta de fora s vai tavendo
(COBI, 2016).

Por isso, talvez a expressao mais apropriada para tratar a pichagéo nao seja

necessariamente “dialogo”, porém ha de se considerar que se trata de uma forma de

comunicacdo, mesmo gue esta se dé de uma forma conflituosa.

Assim, entende-se que a street art extrapola a dimenséo simbdlica e individual

da pintura, mas se caracteriza como um momento de fruicdo da cidade, através da

relacéo do artista com o espaco e também com outros artistas.
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3.8 ABUSCA PELO DIREITO A CIDADE POR MEIO DA STREET ART

Ao discutir sobre o sistema de objetos e questionar a existéncia de um objeto
geografico de estudo, Milton Santos (2009) explica que para o geodgrafo “o objeto é
um testemunho atual da agdo” (SANTOS, 2009, p. 74) ou a cristalizagdo da agao
social. Para ele é dessa forma que se coloca a questdo metodoldgica de abordar os
objetos encontrados na realidade (aqui, a street art), sob uma perspectiva geografica.

Trata-se de reconhecer o valor social dos objetos, mediante um enfoque
geogréafico. A significacdo geografica e o valor geografico dos objetos vém do
papel que, pelo fato de estarem em contiguidade, formando uma extensao
continua, e sistematicamente interligados, eles desempenham papel no
processo social. (SANTOS, 2009, p. 77 e 78).

Para o autor, isso sO € possivel mediante a utilizacdo de categorias
geograficas e, para atingir uma totalidade, se faz necessario um conjunto delas. Por
isso, sera realizada uma analise da street art em Curitiba, enquanto direito a cidade,
sob a perspectiva de trés categorias: o espac¢o urbano, o territorio e a paisagem.

A street art € necessariamente territorial, diretamente ligada ao cotidiano dos
cidaddos, que criam promovem a possibilidade de debate, ao mesmo tempo que
subvertem as estruturas dominantes de poder, estabelecendo possibilidades de
resisténcia. E importante lembrar também este tipo de manifestacédo constitui um
produto da cidade, caracteristica que parece dada, porém, deve ser encarada como
um principio, ligada a légica do encontro e do dialogo, ou seja, do valor de uso da
cidade.

A resisténcia se encontra justamente nestes entrelagamentos: na vida na
cidade, na simultaneidade dos acontecimentos, na hibridacdo. Estas sao a propria
base dos poderes obliqguos (CANCLINI, 2011) e, portanto, a possibilidade de ruptura.

A partir disso, considera-se a street art como uma forma de prética que vai
além do sentido de apropriacdo simbdlica das paisagens e reconstitui 0 sentido da
cidade, mesmo ela estando em constante processo de fragmentacao, através da
promoc¢do do didlogo ou pelo menos da visibilidade de uma comunicagdo, que €&
silenciada pelo declinio do espaco publico, pela exclusédo e segrega¢éo socioespacial,
pela vida social pautada na exploragéo do trabalho, enfim, pela reproducao do sistema
capitalista.

Taylor (2005) propfe uma resisténcia contra a burguesia e a arte culta,

enquanto Canclini (2011) mostra que a resisténcia € intrinseca as expressoes
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artisticas hibridas, uma vez que ndo apenas superam os binarismos modernos, como
propiciam destaque para as representacdes culturais nas relacées obliquas de poder,
podendo ser bases para uma transformacéo social.

Entende-se que o espaco urbano € um produto concreto, obra de uma histoéria
contraditoria. Uma vez que é produzido pelo trabalho social, manifesta as contradices
presentes na sociedade, como reflexo do desenvolvimento desigual das relacdes
sociais resultantes da légica capitalista. Portanto uma sociedade hierarquica e
dividida, pautada na exploragdo do trabalho e na acumulagdo de capital,
necessariamente cria um espaco segregado, com inclusdes e exclusoes.

Este espaco produzido se torna condicdo para a reproducdo do espaco, que
tem suas bases na divisdo técnica e social do trabalho, nacional e internacionalmente.
O solo urbano, enquanto matéria, ndo pode ser criado, mas o espaco urbano
produzido, € constantemente transformado de acordo com o desenvolvimento
histérico da sociedade, devido a acdo de diferentes atores sociais (CARLOS, 2007).

Também para Lefebvre (2001), a especificidade dos fenbmenos urbanos esta
diretamente ligada as transformacfes da sociedade. Para ele, a cidade esta entre as
relacdes imediatas e as relacdes globais. Portanto, na cidade se projetam as relacdes
proximas: as familias, o sexual, a vida cotidiana, as rela¢cdes imediatas; mas € onde
se materializa também a ordem que esta acima dessas relacbes e dos processos
gerais, como a generalizacao das trocas comerciais, a industrializacdo, a consolidacéo
do capitalismo concorrencial, por intermédio das ideologias e das instituicoes.

Dessa maneira, a l6gica da ordem distante se imp&e sobre a ordem proxima,
ou seja, exprime relacdes de poder, e de dominio, que contrastam diretamente com o
sentimento de pertencimento proprio da ordem proxima. Este pertencimento é
resultado do processo de apropriacdo do espaco no qual o individuo e a sociedade se
territorializam.

[...] O territério € uma categoria espessa que pressupbe um espago
geografico que é apropriado e esse processo de apropriacao - territorializagao
- enseja identidades - territorialidades - que estdo inscritas em processos
sendo, portanto, dindmicas e mutaveis, materializando em cada momento
uma determinada ordem, uma determinada configuracédo territorial, uma

topologia social (Bourdieu, 1989). (PORTO-GONCALVES, 2002, p. 230,
grifos no original).

Segundo Goettert e Mondardo (2007), essa apropriagdo possui um carater

simbalico, cultural. Mas o territério deve ser pensado também com seu carater
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dominante, politico-disciplinar, o que nos remete a relacdo de disputa de forcas, de

conflito, de luta.

Estas tensfes podem se expressar de varias maneiras, sendo uma delas a
street art, que pode ser considerada como uma vertente visual destes conflitos, na
forma de grafia inscrita nha paisagem urbana. Ao falar sobre os graffiti de Marinho,
Interlenghi e Teixeira (2009), dizem que o carater publico da rua n&do € neutro, dando
origem a enfrentamentos, disputas e limites. E € ai que surgem as imagens dos
artistas: “[...] no limite tenso entre os conflitos sociais e a aspiragao individual de
transcendéncias” (INTERLENGHI; TEIXEIRA, 2009, p. 12).

Neste caso a disputa esta centrada na posse e na propriedade. De um lado,
tém-se os artistas (muitas vezes tidos como vandalos) e, do outro, os proprietarios e

os poderes instituidos (PROSSER, 2010), dai o carater conflituoso dessa arte.

Estabelece-se assim, o conflito, pois ambas as partes encaram a cidade e a
propriedade de maneira diversa. Umas as quer imoveis, intocadas,
impessoais e limpas e vé no graffiti a destruicdo do patriménio cultural. Ja a
outra transita por elas, com elas se relaciona, as quer vivas, coloridas,
eloquentes e cumplices. (PROSSER, 2010, p. 73).

Inserido neste conflito estd o cidaddo que transita pela cidade e por estas
representacdes. Logo, constantemente se apropria dos elementos da cidade e
também da arte. Uma vez que se encontra “escancarada” nos postes, muros,
fachadas dos prédios, pracas, monumentos, a street art passa a fazer parte da
paisagem urbana. Portanto, faz parte deste retrato momentaneo do espaco.

Para Carlos (2007) este registro € a dimensdo diretamente perceptivel do
espaco, € a “dimenséo do real que cabe intuir” (CARLOS, 2007, p. 35). Entéo é na
paisagem gue se pode perceber a natureza da cidade, e as dinAmicas que a compdem,
desde as mais globais, até as locais. Portanto, as relacdes que produzem o espaco
urbano estdo materializadas na cidade e sao percebidas no nivel sensivel devido ao

apego das relagcbes da cidade ao objeto.

Se considerarmos a cidade como obra de certos ‘agentes’ histéricos e sociais,
isto leva a distinguir a acdo e o resultado, o grupo (ou 0s grupos) e seu
‘produto’. Sem com isso separa-los. Ndo ha obras sem uma sucessédo
regulamentada de atos e de acbes, de decisbes e de condutas, sem
mensagens e sem c6digos. Tampouco ha obra sem coisas, sem uma matéria
a ser modelada, sem uma realidade pratico-sensivel, sem um lugar, uma
‘natureza’, um campo e um meio. As relagdes sociais sdo atingidas a partir
do sensivel; elas ndo se reduzem a esse mundo sensivel e no entanto nao
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flutuam no ar, ndo fogem da transcendéncia. Se a realidade social implica
formas e relag6es, se ela ndo pode ser concebida de maneira homologa ao
objeto isolado, sensivel ou técnico, ela ndo subsiste sem liga¢des, sem se
apegar aos objetos, as coisas. (LEFEBVRE, 2001, p. 54).

Portanto entende-se que a street art pode ser compreendida como um
fendbmeno que transita, de forma dialética, entre trés categorias da Geografia: o

Espaco Urbano, o Territ6rio e a Paisagem, como ilustra a figura 76.

ESPACO '
i TERRITORIO | PAISAGEM

Figura 76 - Transito entre Espaco Urbano-Territorio-Paisagem.

A producao do espaco urbano, norteada por ideologias (do capital, do Estado,
da religido, etc.), ao chegar ao nivel local, contrasta com as formas de apropriacao do
espaco pelos diferentes grupos sociais, gerando conflitos. Estes conflitos entre as
relacbes de poder se expressam, dentre outras maneiras, na forma de graffiti e
pichagdes, alterando a dimensé&o sensivel do espaco.

Entretanto, entende-se que a street art ndo é apenas um produto, mas
também um agente, com papel ativo ha democratizacdo da arte, na veiculacao de
informacdes, no fomento do didlogo, na fruicdo do espaco urbano e, por isso, €
percebida como uma possibilidade de transformacg&o ndo apenas da cidade, mas da
sociedade, figurando como forma de luta pelo direito a cidade.

Assim, a street art desempenha o papel de resisténcia contra as estratégias
estabelecidas, contra o poder dominante da ordem distante e contesta as relacdes
sociais, através da apropriacao do espaco publico e também do privado, permitindo e

proporcionando a reflexdo sobre as estruturas da sociedade e militando contra elas.

Nesse ir a publico, a exposi¢cdo contemporanea confere a esse ultimo um
reposicionamento, dando-lhe participagéo ativa, seja literalmente (como parte
da acdo ou como vivente no espaco positivo ou negativo da obra), seja na
necessidade de um esforco interpretativo, ou de uma reconstrucdo, ou de
uma espécie de finalizacdo, ou de uma resposta — posturas, bem distantes
de meramente contemplativas ou absorventes; posturas que incluem
interatividade, interacéo, além de doxa. Nesse ir a publico, o lugar no qual se
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mostra passa a ser-lhe constitutivo, mais que o contiguo. Até mesmo o local
gue se executa. A obra ndo é posta em um lugar: ela é esse lugar.
(SCHNEEDORF, 2009, p. 42).

A street art se institui como uma arte das possibilidades, pois pode se “[...]
apropriar ao nivel mais elevado os dados de ‘vivéncia’, do tempo, do espaco, do corpo
e do desejo” (LEFEBVRE, 2001, p. 124, grifos no original). Logo, ela pode se
apresentar como uma possibilidade de transformacéao da realidade urbana, pois tenta
retomar o valor de uso da cidade, a muito submisso ao valor de troca.

Assim como se pode ver na figura 77, as representacgfes artisticas, devido ao
seu carater politico, protestam contra a ordem distante homogeneizante, questionando
as estruturas de poder da sociedade, que causam os conflitos vivenciados hoje pelos
cidaddos. Ao ir de encontro a essas estruturas e desafiar a logica atual, as
representagdes pressionam a sociedade de forma a repensar o modelo de vida e de
reproducéo das sociedades. Elas assim o fazem por meio da “valorizacdo” do valor de
uso, 0 que se caracteriza como uma possibilidade de transformacéo das relacfes que
produzem o espaco urbano, em uma tentativa de torna-lo mais igualitario, inclusivo,

enfim, humano.

UMA
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Figura 77 - Representacdes diversas no centro de Curitiba. (Fotos: OLIVEIRA, L. H., 2011, 2014,
2015).

Tem-se entdo a street art como uma das formas de luta pelo direito a cidade,

pois por mais infimas ou efémeras que cada uma das grafias urbanas possa parecer
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(seja ela na forma de pichacéo, graffiti, stencil, lambe, ou qualquer outra), elas sédo
maneiras de transformar a paisagem, a vida cotidiana e o espaco urbano. Tém o
potencial de se apropriar deste espaco, de uma forma que o capital e o poder publico
nao conseguem contemplar completamente, apesar das contradicdes ja expostas. Por
isso tem a possibilidade de transformar a cidade, de fazer dela o espaco a ser

realmente vivido, apropriado, usufruido.

O valor de uso, subordinado ao valor de troca durante séculos, pode retomar o
primeiro plano. Como? Pela e na sociedade urbana, partindo dessa realidade
gue ainda resiste e que conserva para nds a imagem do valor de uso: a cidade.
Que a realidade urbana esteja destinada aos “usuarios” e nao aos
especuladores, aos promotores capitalistas, aos planos dos técnicos, € uma
versdo justa, porém enfraquecida desta verdade. (LEFEBVRE, 2001, p. 127).

Transformar a cidade é torna-la aquilo que os autores dessas grafias tanto
guerem e reivindicam: uma cidade sem excluséo, onde o direito de habitar o espaco
urbano seja igualitario, onde se pode viver com qualidade. Transformar a cidade
significa mudar as rela¢gBes sociais, alterar a sociedade, logo, as relacdes da propria
humanidade.

Dessa maneira podemos perceber que a proposta de direito a cidade, criada
por Lefebvre, é completamente revolucionaria no sentido de transformacdo nao
apenas da cidade, mas do modo de producao, das relagcdes sociais, do estilo de vida,

enfim, da humanidade.
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4. APROFUNDANDO A DISCUSSAO SOBRE O DIREITO A CIDADE

Partindo da constatacdo de que a street art se caracteriza como luta pelo
direito a cidade, pretende-se aprofundar as discussdes sobre este conceito, refletindo
especialmente no que diz respeito a sua dimensao revolucionaria.

Para Lefebvre (2001), a vida que levamos na sociedade atual é lacunar, pois
tem como objetivo a plenitude (através do consumo, para atingir a satisfacdo, ou da
racionalidade), mas na verdade gera uma miséria generalizada, o que faz dela um
“vazio colossal” (LEFEBVRE, 2001, p. 115). Na tentativa de preenchimento deste,
surgem as ideologias, ou “instancias do possivel”’, que estdo sob constante forga das
estruturas ideologicas poderosas, mas que podem ser transformadoras: “As instancias
do possivel sé6 podem ser realizadas no decorrer de uma metamorfose radical”
(LEFEBVRE, 2001, p. 115). E justamente este “possivel’ que sera aqui discutido,
procurando ver como a street art pode ser entendida como praxis transformadora em
direcdo a uma outra forma de sociedade.

A dimenséo radical contida na ideia de direito a cidade desenvolvida por
Lefebvre nem sempre é considerada, especialmente fora do meio académico, apesar
de estar muito em voga ultimamente, como aponta Souza (2010). Segundo ele, o
termo se tornou um slogan usado especialmente por ONGs e agéncias de
desenvolvimento que engloba, entre outras questdes, moradia humana e acessivel
(com “boa” infraestrutura, ambientalmente correta e com meios de transporte),
participagao, recusa ao neoliberalismo, mas ndo ao capitalismo e protecionismo de
mercado ao invés de abolicdo do mercado global, ou seja, medidas que ndao sdo muito
diferentes da realidade que temos atualmente, evidenciando um cenério conformista.
Esta reducao é “claramente insuficiente como um horizonte para metas estratégicas
e quadro geral de reflexao e agao” (SOUZA, 2010, p. 317).

Para o autor, as demandas locais devem ser colocadas em um contexto mais
amplo, como por exemplo, a gentrificacdo e a questao da moradia devem ser vistas
como resultados da producéo capitalista do espaco urbano, e ndo com um problema
de vontade politica, ou entédo a questao da participacao, que se trata de uma estratégia
de gerenciamento de crises, ou ainda a “diversidade urbana” como medida para atrair
investidores.

Ao analisar o posicionamento de Harvey no artigo Organizing for the
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Anti-Capitalist Transition > no qual chama os trabalhadores para a luta politica contra
o capitalismo, Souza afirma que Harvey confunde enraizamento regional com politicas
locais e paroquialismo, descaracterizando 0os mais importantes movimentos sociais.
Segundo ele, Harvey generaliza importantes movimentos emancipatérios com forte
apelo territorial como é o caso dos piqueteros na Argentina, os Zapatistas no México
e 0 movimento dos sem-teto no Brasil. O autor critica duramente o posicionamento de
Harvey em relacdo a solucdes baseadas em partidos e em estados aparentemente de
esquerda, e, por outro lado, mostra como 0s movimentos acima citados e a autogestao

se mostram mais coerentes com a perspectiva de Lefebvre.

Quando libertarios dizem (como tém sempre dito) um decisivo ndo a metas
como “tomar o poder estatal’, um “estado socialista” e “centralismo
democratico” (estruturas partidarias Leninistas), eles estdo nao apenas
reproduzindo uma tradicdo, mas - contrastando com Harvey - também
considerando as licbes do passado. Para os libertérios, associacéo livre,
horizontalidade e ajuda mutua, comunas, redes e confederacdes sdo vistos
como estratégias de superar ndo apenas classe e exploragdo de classe, mas
opressdo como um todo (incluindo racismo, patriarcado e etc.). (SOUZA,
2010, p. 327).

Souza afirma que ndo se trata apenas de criticar estruturas leninistas de
organizacdo, mas de todas as formas de hierarquias rigidas que se reproduzem em
grande parte dos movimentos sociais devido a influéncia de partidos politicos. O autor
mostra que a “luta institucional” ndo significa necessariamente que ativistas e
movimentos sociais devam aderir a partidos e instituicdes, mas que devem pressionar
e influenciar as politicas publicas, planos e legislacdes. Ou seja, ndo se trata de
ignorar o Estado nem de se incorporar a ele, mas de usar a luta institucional como
estratégia complementar de luta.

Como alertas, Souza propde ndo ser dogmatico e nem pragmatico o suficiente
para se inserir nas estruturas do Estado, como forma de fugir da cooptacdo e do
isolamento. Para 0 autor € necessario que 0s movimentos se articulem, ao invés de
se unificar, além de estarem sempre reinventando a si mesmos, suas estratégias,

taticas e linguagens:

“[e] eles devem fazer isto as vezes “junto com o Estado” (por razdes taticas,
e sempre em uma maneira muito cuidadosa e limitada), mas acima de tudo

“apesar do Estado” e essencialmente “contra o Estado [...]". Mas somente

15 Harvey, David 2009. Organizing for the Anti-Capitalist Transition. Disponivel em:
<http://www.zmag.org/znet/viewArticle/23393>. Acesso em: 16/01/2010.
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estes e outros movimentos emancipatérios (e ndo partidos Marxista-Leninista)
representam uma chave para superar estes problemas de uma nova e
libertaria maneira — isto significa dizer, uma chave para o direito a cidade, uma
chave para uma sociedade justa e livre”. (SOUZA, 2010, p. 330, énfase do
autor).

Entretanto, em seu livro Espacos de Esperanca (2004), David Harvey faz uma
reflexdo sobre a atual fase do capitalismo e as possibilidades de luta pela
emancipacao e pela criacdo de uma nova sociedade. A utopia, presente em seu
raciocinio é discutida e proposta como método de superacdo do capitalismo e nao
como um ideal, descolado da realidade e impossivel de atingir.

O autor inicia o livro explicando o capitalismo e a luta de classes,
contextualizando o livro O Manifesto Comunista, de Marx e Engels, na atualidade.
Para o autor, a grande diversidade do proletariado, a dimenséo das cidades e a escala
geografica dos processos capitalistas sdo condi¢cdes que dificultam a luta de classes.
Entretanto, continua, ha a necessidade de unificacdo da mesma, uma vez que para ele
nao existe lugar para a utopia fora da luta de classes.

A partir disso, o autor explica como o “corpo laborante” pode ser entendido
como produtor de trabalho, reprodutor de capital e também possibilidade de
resisténcia. Para Harvey, a universalidade da luta de classes tem origem na
particularidade do individuo, mas s6 se pode lutar contra a alienacdo coletivamente.
Por isso, ele afirma a necessidade da criagdo de um movimento politico que articule
diversas escalas em resposta ao capitalismo.

Para entender a dindmica dos processos capitalistas e da luta de classes, é
necessario incorporar, ndo apenas o elemento histérico no materialismo dialético
marxista, mas também o espaco, uma vez que ele € um elemento constitutivo da
acumulacao capitalista (como foi demonstrado no primeiro capitulo), que fica evidente
com as constantes desterritorializagdes e reterritorializagdes deste modo de produgéo.
Dessa forma, Harvey propde a utilizacdo do “materialismo histérico-geografico”,
método de andlise que ja havia proposto em seu livro Justice, Nature and the
Geography of Difference (1996), ou seja, uma analise ndo apenas historica, mas
também geografica da producéo capitalista.

O autor propbée chamar o processo de globalizagdo de “desenvolvimento
geografico desigual’, uma vez que se trata de um processo de producdo de
desenvolvimento temporal e geografico desigual. Para ele, a globalizacdo € uma

estratégia geopolitica centrada nos EUA desde 1945, que tem uma capacidade de
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“destruicao criadora” (HARVEY, 2004, p. 100) de transformar a paisagem para a
producdo de determinadas mercadorias (ou deixar de produzi-las) devido a
flexibilidade do capital, provocando, por exemplo, a reorganizacdo geografica da
producdo, o que tem consequéncias diretas para o trabalho, sendo, inclusive o
controle do mesmo uma questao ideoldgica vital dentro deste discurso.

Para o autor, o contra ataque a globalizacdo e a criacdo de uma sociedade
alternativa deve ser no nivel da nacdo-Estado, desde que se tenha uma consciéncia
da producéo espacial desigual. E a luta contra ela (em sua grande diversidade) deve
ser da mesma maneira que ela se faz, de forma flexivel.

Para Harvey, a globalizacdo sempre foi um projeto implementado e
endossado por poderes particulares e para gerar beneficios para grupos especificos.
Entretanto, o autor entende que é nas localidades que ocorrem as diversas lutas em
oposicao ao capitalismo, por isso elas devem ser pautadas no nivel da vida cotidiana,
mas articuladas com interesses gerais, ou seja, reivindicacdes que sejam universais,
por direitos, por verdades, por ética, etc.

O autor ressalta que o método tradicional de intervencdo marxista costuma
envolver um partido politico unificado. Mas ha uma grande dificuldade de
convergéncia de objetivos singulares, por isso € vital reconhecer a heterogeneidade
da humanidade e a forma com que se produzem multiplas escalas e diferengas. Assim,
ao invés de suprimir as contestacfes em diferentes ambitos para se unir a uma so6, a
sociedade deve se abrir em favor do seu proprio desenvolvimento.

As contradi¢cbes produzidas pela globalizacdo ficam cada vez mais claras e,
portanto, surgem possibilidades de contestag&o. Para o autor, existem demandas que
séo globais devido ao desenvolvimento global produzido pelo capitalismo, como a
exigéncia de reforma contra as desigualdades socioecondmicas e a instabilidade do
sistema, com suas crises constantes; e os diversos problemas ambientais em varias
escalas; as reac¢Oes contra a disseminacao da cultura e dos padrdes ocidentais. Dessa
forma, apesar de serem baseadas no local, as lutas possuem componentes que podem
ser articulados de forma a representar uma totalidade.

Harvey apresenta, entdo, sua analise sobre a acumulacdo do capital a partir
do corpo e justifica a escolha desta categoria de analise e 0 seu ressurgimento nos
debates contemporaneos (antes usado como “medida de todas as coisas”, na filosofia
pré-socratica), com destaque para as discussodes feministas e queer. O autor entende

este momento como primordial para a revisdo das bases epistemolégicas e
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ontologicas da investigagao cientifica.

O autor inicia a discusséo trazendo as proposices fundamentais da categoria
em autores como Karl Marx, Antonio Gramsci, Henri Lefebvre, Judith Butler dentre
outros. Ele reconhece que o corpo é um projeto inconcluso e maleavel histérica e
geograficamente, que se transforma com o tempo e que reflete tanto processos
internos quanto externos. Além disso, ele € relacional, ou seja, criado e transformado
por multiplos processos, o que da a ele um carater dialético, uma vez que “[0] corpo
gue habitamos, e que € para nos a medida irredutivel de todas as coisas, néo ¢é ele
mesmo irredutivel” (HARVEY, 2004, p. 137). Trata-se entdo de uma entidade porosa,
naqual processos externos se internalizam da mesma maneira que suas significacoes
podem ser externalizadas.

Dessa maneira, para Harvey (2004), encarar o corpo, 0 individuo e
consequentemente a identidade politica, de forma dialética, ou seja, relacional, é ir
contra as concepc¢des tradicionais atribuidas a Descartes, Newton e Locke que
entendem o corpo como algo civilizado, individualizado, compreendido em um espaco-
tempo absoluto. Lefebvre e Foucault entendem a libertagéo dos sentidos e dos corpos
como estratégia fundamental de emancipacéo. Assim, a forma com que produzimos o
espaco-tempo esta ligada a producao do nosso proprio corpo, portanto o autor propde
a compreensdo de como 0s corpos sao socialmente produzidos.

A partir disso, Harvey (2004) traz a leitura de Marx sobre a forma como o
sujeito € construido dentro do capitalismo. Para isso, primeiramente, € necessario
expandir a compreensao tradicional de “classe”, no que diz respeito a sua posi¢ao na
acumulacao e circulacdo de capital, que vai além da compreensdo de Marx e que
Harvey define como

[...] O trabalhador, entendido como pessoa, € trabalhador, consumidor,
poupador, amante e portador da cultura, podendo mesmo, ocasionalmente,
ser empregador e proprietario de terras, ao passo que o trabalhador como
papel econémico — a categoria que Marx analisa em O capital — é singular.
(HARVEY, 2004, p. 142).

Em segundo lugar, € preciso também entender a categoria de capital variavel
desenvolvida por Marx, que trata da compra, venda e uso da for¢ca de trabalho, ou
seja, o trabalhador (enquanto pessoa), vende sua forca de trabalho (enquanto
mercadoria), o que pressupde uma diferenciacéo critica entre o corpo e a mercadoria
gue € extraida dele. Para Harvey (2004) o efeito que a circulacdo de capital variavel

tem no sujeito deve ser considerado em trés momentos diferentes:



122

0 consumo produtivo, a troca e o consumo individual.

O consumo produtivo se caracteriza pela utilizacao de trabalho para a criacdo
de mercadoria, ou seja, a producédo capitalista exige uma mobilizacdo de forca e
espirito do trabalhador, sob diversas condi¢cdes, como: submissdo as estruturas
hierarquicas; se acostumar com tarefas rotineiras; destreinamentos e treinamentos de
acordo com as transformacgfes tecnologicas; dentre outras. Ou seja, a producéo
capitalista exige diversas habilidades e capacidades do corpo que trabalhada,
inclusive de maneiras contraditorias, como sua capacidade de explorar o dinamismo
e a criatividade do trabalhador, mas manté-lo alienado.

O autor ressalta que construgdes sociais como questdes de género, raca e
etnia também estdo envolvidas na circulacdo de capital variavel e, dessa maneira,
dependendo de suas caracteristicas, o trabalhador vai ocupar um posto diferente no
trabalho coletivo, 0 que impacta na circulacdo do capital variavel (salario de homens
e mulheres para o mesmo cargo sao diferentes, por exemplo).

Disso decorre que as potencialidades do corpo humano se limitam apenas a
producdo de mais-valia e ndo a utilidade do trabalho. Por isso, a produtividade do
trabalhador se caracteriza como um instrumento de valorizagdo de capital. Portanto,
a circulacdo de capital variavel define os trabalhadores integrados no processo
produtivo e os “alijados” sem emprego.

O trabalho assalariado se estipula sob o contrato de que embora o capitalista
tenha direito sobre a mercadoria for¢a de trabalho, ele ndo tem direitos legais sobre a
pessoa. Esta diferenca é o centro de contestacdo das lutas de classes, ou seja, a
preservacao da integridade do trabalhador.

Harvey explica que para Marx o capitalismo viola e destroi a integridade do
trabalhador e do seu corpo, mas é importante lembrar que séo as possibilidades desse
corpo que trabalha que procura um modo alternativo de producéo.

Contudo, o que importa para o capitalista é o trabalho abstrato (valor), que é,
em Uultima instancia, global e construido espacgo-temporalmente sob diversas
condi¢cBes politicas e econdmicas, 0 que limita o valor que um trabalhador pode
receber, além de estar limitada também por distor¢des sistematicas (cor, raca, género)
e pelo exército industrial de reserva (no local ou pela flexibilizagdo da producéo).

Para Harvey é exatamente neste ponto que a ligacdo entre a globalizacéo e o
corpo se explicita: o trabalhador (corpo) vende sua forca de trabalho localmente

(geralmente), mas esta forca de trabalho esta inserida em uma esfera maior que esta
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localidade, pois entra em um processo de circulagdo de Dinheiro - Mercadoria -
Dinheiro que extrapola os limites do mercado de trabalho local e contribui para a
acumulacdo do capital em escala mundial, fazendo a conexdo entre esses dois
sistemas espaco-temporais diferentes: o local e o global.

O terceiro momento de circulacdo do capital variavel apresentado por Harvey
se da no consumo, uma vez que os trabalhadores ndo sdo apenas produtores e
agentes de troca, mas também consumidores, com uma determinada limitagdo na
escolha do modo de vida enquanto individuo, mas também enquanto classe, de
acordo com a criacdo de demanda a partir de seus desejos.

Por isso, para ele, é fundamental entender o capital variavel enquanto um
processo de circulagdo, uma vez que “[...] é através do pagamento de salarios que a
renda disponivel para compra do produto dos capitalistas é parcialmente garantida”
(HARVEY, 2004, p. 153). Isso € o que Marx chama de “consumo racional” ndo do ponto
de vista de que o trabalhador “pensa” antes de comprar, mas sim da perspectiva de
que este consumo mantém a acumulagéo do capital.

Por isso, na perspectiva da circulagdo do capital variavel como um todo, a

classe trabalhadora é refém na relacdo de mutua dependéncia entre o trabalho e o
capital, gue faz dela um apéndice do capital em todos os momentos de sua existéncia.
Entretanto, para Harvey, a capacidade criadora do trabalhador carrega sempre a
potencialidade de transformacao, de possibilidade de criagdo de um modo
alternativo de producéao, troca e consumo. Para tanto, para o autor, existe a
necessidade de consciéncia da producao desigual capitalista para poder pensar em
uma sociedade alternativa, para se opor a ela.

O autor propde a ideia de “utopismo dialético”, que é a construcdo de uma
utopia espaco-temporal. As utopias espaciais tém a producdo espacial como meio
privilegiado de exploracdo de estratégias emancipatorias. Portanto, praticas capazes
de transformar o espaco séo justamente as que tém as maiores possibilidades de
transformacao, pensamento que se aproxima do de Lefebvre em The production of
space.

Para o autor, apesar da exploracdo do corpo do trabalhador é justamente
deste mesmo corpo que surge a possibilidade de mudanca, mediante o estimulo da
criatividade, da exploracdo (no sentido de usufruir) das potencialidades deste corpo
para outros meios que nao sejam gerar mais valor.

Partindo desta perspectiva, é possivel pensar na street art como uma forma
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de explorar esta pontencialidade, uma vez que a maior parte dos artistas faz suas
intervencdes para além do seu trabalho formal, como ficou claro através das
entrevistas desta pesquisa. O momento de criacdo da street art, como mostrado
anteriormente, vai além da pintura em si, se caracterizando como um momento de uso
da cidade, de encontro, de extravasamento de emocdes, de socializacédo, de terapia
para a vida cotidiana pautada pelo trabalho.

E importante ressaltar que ndo se vé a street art enquanto um movimento
politico unificador, mas que ele apresenta possibilidades de resisténcia justamente por
sua caracteristica de convergéncia ndo so6 de pessoas, mas também delas com o
espaco que produzem diariamente.

Assim, € possivel concordar com Harvey (2004) quando entende que é nas
localidades que ocorrem as diversas lutas em oposi¢cao ao capitalismo e em direcédo a
novas formas de organizacdo. Por isso, elas devem ser baseadas no nivel da vida
cotidiana, mas articuladas com interesses gerais, ou seja, reivindicagdes que sejam
universais, por direitos, por verdades, por ética, etc., caracteristicas que foram
apontadas anteriormente como constituintes da street art.

Baseado nas obras de Lefebvre e especialmente em Production of Space,
Soja (1996) propde uma analise dos fenbmenos que ele chama de thirding-as-
Othering, ou critical thirding ou trialectis. Este tipo de analise é uma forma de
racionalizacdo dialética em que o espaco tem um papel maior do que a dialética

histérica de Marx ou Hegel, o que ele define como

[...] uma-Outral® maneira de entender e agir para mudar a espacialidade da
vida humana, um modo distinto de consciéncia espacial critica que é
apropriada para o novo escopo e significacdo alcancada na rebalanceada
trialética de espacialidade — historicidade — socialidade. (SOJA, 1996, p. 10).

O que o autor chama de thirdspace também se aproxima do que Foucault
chamou de heterotopology. Soja (1996) faz um resgate de Derek Gregory (1994) sobre
o triangulo discursivo de Foucault, baseado em espaco, conhecimento e poder que
discutiremos mais adiante.

Sempre partindo de Lefebvre o autor desenvolve esse conceito devido a
insuficiéncia do pensamento moderno de racionalizar em dualismos como

tradicional/moderno, centro/periferia, corpo/mente, para citar alguns, em consonancia

16 No orginial “an-Other”
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com o que se ressaltou de Canclini (2011) no capitulo trés deste trabalho.

113

Soja (1996) cita a frase de Lefebvre e esclarece seu argumento: “Il y a toujours
I'’Autre’. Existe sempre o Outro, um terceiro termo que rompe, desordena e comeca a
reconstituir a oposic¢ao binéria convencional em um-Outro, que compreende, mas € mais
do que simplesmente a soma de suas partes” (SOJA, 1996, p. 31).

O autor retoma o debate entre Modernidade e Pés-Modernidade, e firma que
esta deveria ser chamada de Metamodernidade, uma vez que o prefixo ndo nega, mas
sim transcende, de forma a reconhecer suas limitacées e evoluir. No mesmo sentido,
o autor fala em Pds-Marxismo (ou Meta-Marxismo) como uma “esfera de reflexao e
meditagao”, na qual Marxismo aparece em sua totalidade, mas também com todas as
suas limitagdes” (SOJA, 1996, p. 34).

Assim, destacado anteriormente na obra de Harvey (2004), Soja (1996)
também busca trazer o espaco enquanto categoria fundamental para o entendimento
darealidade. Ele o faz resgatando Lefebvre, que entende o espaco enquanto um meio,
um intermediario, porém com um papel ativo, sendo ao mesmo tempo instrumento e

meta, meio e fim.

Relacdes sociais de producdo tém uma existéncia social & medida que elas
tém uma existéncia espacial; elas projetam a si mesmo no espacgo, se
tornando subscritas nele, e no processo, produzindo o espago em simesmo.
Falhando nisso, essas relagbes permaneceriam no reino da ‘pura’ abstracdo
— isto quer dizer, no reino das representagdes e, portanto, da ideologia: o
reino do verbalismo, verborreia e palavras vazias (Lefebvre, 1991 apud SOJA,
1996, p. 46 — énfase dada por Soja).

Soja (1996) explica Lefebvre dizendo que as relagdes sociais ocorrem no
espaco ndo como acidente, mas como uma parte vital da vivéncia, como parte da
producéo (social) do espaco (social). Este € o entendimento que o autor faz também
da forma como Lefebvre interpreta Marx, sob uma ética tripla e ndo da perspectiva da
dualidade usual, como por exemplo, capital-trabalho, mas sim terra-capital-trabalho,
uma vez que 0 espaco enriquece a analise devido a sua maior complexidade.

Para aprofundar sua analise no que chama de Thirdspace (Terceiro-Espaco),
primeiramente o autor faz uma categorizagdo dos momentos de apreensao do “espago
social”, baseado na obra The production of Space de Lefebvre:

1) Pratica espacial (Firstspace, ou Primeiro-espaco): também descrita como

espaco percebido, esta pratica estd ligada a forma material da

espacialidade social, apresentada como meio e fim da atividade humana,
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gue é diretamente sensivel e passivel de medidas e descri¢des.

2) Representacdes de espaco (Secondspace, ou Segundo-espaco):
também conhecido como espaco concebido, pensado por cientistas,
urbanistas e tecnocratas, o que impde uma ordem a partir do controle do
conhecimento, sinais e codigos. Trata-se de espa¢os dominantes de
discursos regulatérios que representam poder, ideologia, controle e
vigilancia, contendo também o pensamento utopico;

3) Espacos de Representacao (Thirdspace ou Terceiro-Espaco): entendido
pelo autor como espaco diretamente vivido, que contempla, mas €
diferente dos dois anteriores, incorporando simbolismos, o que é secreto,
ndo dito, o subliminar. Trata-se do espaco para os habitantes, mas é
também habitado por artistas, escritores e filosofos e que contém dois

pontos-chave:

Primeiro ‘este é 0 espaco dominado - e, portanto, passivelmente
experimentado [...] ou subjugado — no qual a imaginagdo (verbal, mas
especialmente n3o-verbal) procura transformar e apropriar. Ele sobrepde [...]

0 espago fisico, fazendo uso simbdlico de seus objetos’ e tende em diregdo a
‘sistemas mais ou menos coerentes de simbolos e sinais nao-verbais’.

Segundo [...], [cJombinando o real e o imaginado [...] estes espagos vividos
de representagdo sao, portanto, o terreno de geragédo de ‘contraespagos’,
espacos de resisténcia para ordem dominante emergindo justamente do seu
posicionamento subordinado, periférico e marginal. (SOJA, 1996, p. 67-68).

Para Soja (1996), sua visao sobre o Terceiro-Espaco e a de Lefebvre sobre o
espaco social, a priori ndo privilegiam nenhuma das trés espacialidades (percebida,
concebida e vivida). Entretanto, devido a uma questéo politica de escolha, ambos os
autores dao prioridade aos espacos de representacdo, pois sdo considerados
estratégicos do ponto de vista das possibilidades, uma vez que entendem e podem
transformar os outros dois, pois eles compreendem a abertura radical (radical
openness), a simultaneidade.

Assim, é possivel considerar os dialogos criados pela street art como espacos
da possibilidade de representacdo de novas formas de organizagdo, de
representatividade de determinados grupos, de luta por igualdade, etc. As imagens da
figura 78 evidenciam alguns elementos de representatividade de certos grupos ou
lutas que evidenciam como a street art tem a possibilidade de se caracterizar como

um Terceiro-Espaco.
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Figura 78 - Representatividades em expressdes artisticas. (Fotos: OLIVEIRA, L. H., 2011; 2016).
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Para o autor, estes espacos ndo podem ser vistos como apenas simbolicos,
mas também como espacos da dominacéo (politica e ideoldgica) através das forcas
de producéo, reproducao, exploracédo, dominacgao e sujei¢cdo. Mas eles estao também
presentes no corpo e na mente, na subjetividade sexual, nas identidades coletivas e
individuais e possiveis de serem encontrados da escala mais local a mais global. Por
isso, se caracterizam como “[...] espagos escolhidos para a luta, a libertagdo e a
emancipagao”. (SOJA, 1996, p. 68).

O autor explica o projeto politico de Lefebvre, nomeando-o de trialética, que é
fundamental para entender o Terceiro-Espaco, uma vez que ele € uma composi¢ao
ilimitada de possibilidades que, apesar de nunca serem completamente apreendidos
pelo conhecimento, guiam a busca politica por emancipacgéo. O autor apresenta entao
duas trialéticas:

1) Trialética do ser: possui trés momentos (Historicidade-Sociabilidade-
Espacialidade '7) e se caracteriza como uma maneira primeiramente
ontolégica de pensar o ser. Trata-se de uma “figura crua da natureza do
ser social, da existéncia humana, e também da busca por conhecimento
pratico e entendimento” (SOJA, 1996, p. 70). Mas ela também se aplica a
todos os niveis de formacdo do conhecimento e, com a espacialidade
incorporada enquanto estratégia epistemoldgica supera a construcao
dualista baseada na historicidade e na sociabilidade do ser. Assim: “No6s
somos primeiro e sempre seres histérico-sociais-espaciais, ativamente
participantes individualmente ou coletivamente na construcéo/producao —
o0 “tornar-se” — de historias, geografias e sociedades” (SOJA, 1996, p. 73).

2) Trialética da espacialidade: construida a partir da primeira e com seus
trés momentos (percebido-concebido-vivido), ela se move da existéncia
ontolégica para a discussdo epistemoldgica de como é possivel obter
conhecimento pratico sobre as espacialidades. Da mesma maneira como
a anterior, o terceiro termo contém ao mesmo tempo € uma superacao

dos dois primeiros, portanto o Terceiro-Espaco (vivido)*® é uma maneira

170 autor afirma que a trialética deve ser representada em uma linearidade e ndo em formas de triangulo
ou colunas.

18 Faz-se necessario fazer uma ressalva referente ao termo “espaco vivido”, normalmente atribuindo a
categoria geografica “lugar”. Soja (1996, p. 40) em nota de rodapé afirma que ndo ha a necessidade de
diferenciacédo entre “espaco” e “lugar”. Sua critica, baseada em Lefebvre, a essa separagéo é que isso
reduz os dois conceitos, deixando o espaco como algo etéreo e o lugar ligado apenas ao cotidiano e ao
afeto cultura. Entretanto, para além disso, acredita-se que a escolha metodolégica de entender o
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de combater o Primeiro-Espaco (percebido) e o Segundo-Espaco

(concebido).

Dessa forma, o autor explica a diferenca entre epistemologias dos trés

momentos do espaco, quais sejam:

a)

b)

Epistemologias do Primeiro-Espaco (ou pratica espacial) que consideram
a espacialidade humana como um produto e esté ligada a configuracdes
materializadas espacialmente, empiricamente mesuraveis e mapeaveis,
gue tendem a objetividade. Estas epistemologias englobam tanto aviséo
positivista da “ciéncia espacial”’, quanto as analises marxistas, devido a
sua materialidade e andlise historica;

Epistemologias do Segundo-Espaco (ou espaco simbdlico) focam no
espaco concebido e inteiramente no plano das ideias, de forma que, ao
empoderar a mente, as explicacdes se tornam reflexivas, subjetivas,
introspectivas, filoséficas e individuais. E neste escopo que se encaixam
a visdo Kantiana, o urbanista utdpico e os artistas e arquitetos que
representam o espagco de acordo com suas subjetividades. O autor
lembra que cada vez mais as fronteiras entre o conhecimento produzido
sobre o Primeiro e o Segundo-Espacos tém se tornado confusas, devido
a mistura de métodos positivistas, estruturalistas, fenomenoldgicos, etc.,
que alimentam um ao outro.

Epistemologias do Terceiro-Espago promovem a “desconstru¢cdo e
construcdo heuristica da dualidade Primeiro-Espaco/Segundo-Espaco,
orientada pela trialética por meio de uma cética e radical maneira de obter
conhecimento espacial. Para o autor (e esta é a intencdo de Lefebvre), é
necessario questionar a crise ontolégica e repensar as fundacdes

ontoldgicas da formacéo de conhecimento.

Dessa maneira, segundo Soja (1996) e também de acordo com Harvey (2005)

e Lefebvre (2001), entendemos que o espaco tem um papel fundamental ndo apenas

na producgdo do conhecimento, mas também da condi¢éo de ser humano. Por isso, o

Thirdspace enquanto “espa¢o” e ndo como “lugar” (ou mesmo “territério”) se da pela caracteristica
politica de possibilidade de superacdo dos momentos anteriores da trialética, ou seja, 0o espacgo
percebido e 0 espacgo concebido.
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espaco ou a espacialidade devem fazer parte da analise, a fim de superar as
dualidades entre a materialidade e o plano das ideias e, para além disso, entender
que alguns espacos podem ser radicalmente abertos e emancipatorios no que diz
respeito a constru¢éo do conhecimento e da sociedade.

Se o Primeiro-Espaco é explorado primordialmente através dos seus textos e
contextos legiveis, e 0 Segundo-Espaco através de seus discursos
representacionais predominantes, entdo a exploracdo do Terceiro-Espaco
deve ser adicionalmente guiada por alguma forma de praxis potencialmente
emancipatoria, a translacdo de conhecimento em agdo em um consciente —
e conscientemente espacial — esfor¢co para melhorar o mundo de alguma
maneira significativa. (SOJA, 1996, p. 22. Enfase no original).

Soja (1996) cita a autora bell hooks *° para explicar como a cultura Pés-
Moderna pode promover rupturas que abrem espaco para praticas opostas que nao
necessitam de intelectuais e assim ficarem confinadas em esferas que ndo tém
conexao com o cotidiano: “[...] um espaco esta ai para troca critica... E isso pode muito
bem ser ‘@’ futura localidade central da luta resistente, um lugar de encontro onde
novos e radicais acontecimentos podem ocorrer” (bell hooks, Yearning, 1990, p 31.
apud Soja, 1996, p.83). Este posicionamento é bastante coerente com o exposto por
Canclini (2011) sobre os poderes obliquos que surgem das culturas hibridas.

O estudo realizado neste trabalho ressalta que a street art ndo esta
necessariamente ligada a sua materialidade, a sua forma enquanto arte. Tampouco
ela é entendida como algo simplesmente relacionado a subjetividade do artista/grupo
gue a produz, nem apenas como um resultado de relacdes sociais.

Compreende-se que essas dimensdes obviamente fazem parte da street art,
mas que ela é acima de tudo um “espago de esperanga” ou um Terceiro-Espaco,
essencialmente politico (e também estratégico), espaco de utopias radicalmente
aberto. Ela é justamente uma “praxis emancipatéria” da trialética ou uma pratica do
“utopismo dialético” em direcdo a uma nova forma de construgcdo de conhecimento e
de uma outra sociedade.

Portanto, trazer esta discusséo para um debate académico é uma tentativa de
fazer o que Lefebvre (2001) chamou de utopia experimental, ou seja, colocar a utopia
sob uma dtica critica e dialética de forma a relacionar a ciéncia com a forca politica

que produz estes movimentos emancipatorios. Entende-se que a street art € capaz

19 A autora faz questéo que seu nome seja escrito em letras mindsculas.
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de fazer a “transduc¢ao”, ou seja, os pulos sucessivos em dire¢ao a utopia desejada.

A revolug&o tedrica e a transformag&o politica andam de méos dadas |[...]
Numa sociedade e numa vida urbanas libertadas dos antigos milites — os da
escassez e do economismo — as técnicas, a arte, 0s conhecimentos passam
para o servico da cotidianidade a fim de metamorfosea-la. (LEFEBVRE, 2001,
p.136).

Retornando a Soja (1996), que discorre sobre os trabalhos de bell hooks e
Cornel West, os quais estudam temas considerados marginais, tem-se que a
marginalidade confere a estes espacos a possibilidade de criar comunidades de
resisténcia que superam os binarios de raca, género e classe, dentre outros. E, nessa
marginalidade, os autores (assim como Lefebvre, relembra Soja) obtém uma certa
centralidade no seu posicionamento estratégico que desordena, rompe e transgride
as relacOes de centro-periferia. Assim, entende-se que a street art, com profunda base
na marginalidade e na transgressao, desenvolve esta centralidade na luta por uma

cidade e uma sociedade mais igualitarias.
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CONSIDERACOES FINAIS

No primeiro capitulo deste trabalho foi evidenciada a forma como a producéo
do espaco urbano € fundamental para o capitalismo e, também, como isto produz
espacos segregadores e excludentes, baseados na desigualdade social e na
exploracéo dos trabalhadores. Foi apresentado também como a cidade ndo pode ser
considerada uma unidade, mas sim um complexo de fragmentos diversos, conectada
por diversos fluxos que, em maior ou menor grau, incluem ou excluem pessoas e
grupos. Entretanto, o espaco urbano traz, na prépria vida cotidiana, além da luta pela
sobrevivéncia, a qualidade de ser um espaco de encontros, de dialogo, da luta politica.
Este fato faz com que a sua dimensédo de espaco apropriado, usufruido, aproveitado,
seja incapaz de ser completamente transformado em valor de troca. A crise da cidade,
inerente a producdo do espaco urbano sob a logica capitalista, promove uma luta
social latente em busca da retomada do valor de uso.

No segundo capitulo foram discutidas as caracteristicas do objeto de estudo,
a street art, considerando as suas contradicdes, que estdo ligadas desde questdes
estéticas até a sua legalidade. Diante da diversidade de representacdes, conceitos e
definicbes, optou-se pelos termos “street art” e “arte de rua” para designar as grafias
urbanas em suas cinco vertentes: graffiti, pichagéo, stencil, sticker e lambe- lambe. Foi
discutido também o papel da arte de rua na sociedade e entendeu-se que ela oferece
uma possibilidade de transformacéo devido a sua forte presenca no cotidiano, seu
hibridismo e sua potencialidade de criar dialogos que rompem com a l6gica dominante.

O terceiro capitulo foi destinado principalmente a comprovacao da hipotese
de que a street art pode figurar como uma das formas de luta pelo direito a cidade em
Curitiba. A analise foi feita pormeio de um dialogo entre a teoria, as entrevistas e as
representacdes artisticas, a partir das quais foram identificadas as seguintes
caracteristicas: a arte de rua € a) baseada na vida cotidiana urbana; b) caracterizada
por protestos de diversas naturezas; ¢) uma forma de expressao de sentimentos e
subjetividades; d) uma forma de apropriacao e transformacgao da paisagem urbana; e)
uma expressao artistica oposta a propriedade privada; f) baseada no valor de uso; g)
uma expressao que promove o encontro e o dialogo. Estes constituintes da street art

explicitam, em maior ou menor grau, a luta pelo direito a cidade.



133

Entende-se que a arte de rua transita de forma dialética entre trés conceitos
da Geografia: o Espaco Urbano, o Territério e a Paisagem. Do Espaco Urbano para o
Territorio, a producéo do espaco urbano norteada por ideologias (do capital, do Estado,
da religido, etc.), ao chegar ao nivel local, contrasta com as formas de apropriacédo do
espaco pelos diferentes grupos sociais, gerando conflitos. Do Territorio para a
Paisagem, os conflitos entre as relacbes de poder se expressam, dentre outras
maneiras, na forma de graffiti e pichacdes, alterando a dimenséo sensivel do espaco.

Em contrapartida, a arte de rua também faz o caminho inverso: da Paisagem
para o Territorio, as representacdes artisticas, devido ao seu carater politico, protestam
contra a ordem distante homogeneizante e colocam em xeque as atuais estruturas de
poder, que causam os conflitos vivenciados hoje pelos cidadados. Do Territério para o
Espaco Urbano, ao ir de encontro com essas estruturas e desafiar a logica atual, as
representacdes pressupdem um novo modelo de sociedade, pautado no valor de uso,
0 que se caracteriza como uma possibilidade de transformacdo das relacbes no
espaco urbano, mais igualitario, inclusivo, enfim, humano.

Para que se possa entender a dimensao utopica, porém imediata do conceito
de direito a cidade, realizou-se um aprofundamento da discuss@o de como a street art
pode ser caracterizada como uma pratica de transformacao da cidade e da sociedade.
Assim, entende-se que a street art por contestar direta ou indiretamente a propriedade
privada e a organizacdo da sociedade sob o sistema capitalista, se caracteriza como
uma pratica transformadora que, de forma dialética, pressiona a sociedade, o poder
publico e as estruturas sociais em dire¢cdo ao questionamento, a reflexao e, por que
nao a criatividade de uma sociedade radicalmente diferente, realizando a “praxis

emancipatéria” da trialética (SOJA, 1996).
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ANEXO 1
Conversa com emilio (ANTI/EMIO)

Condicdes: entrevista realizada na casa do grafiteiro, onde se encontrava sua familia
(esposa e filhos), onde ele parecia se sentir pouco a vontade para falar tudo o que
realmente achava sobre a street art.

Durante toda a entrevista falou sobre a interagao entre pessoas de diversos bairros
da cidade e da regido metropolitana.

Gostaria de se dedicar a trabalhos com graffiti, mas ndo tem tempo, por causa da
familia e do trabalho e nem dinheiro pra investir. Comentou sobre como as pessoas
gue podem investir nisso estdo desenvolvendo trabalhos legais.

Falou sobre os graffiti “vandal” que “a gente faz mesmo pra vandalizar, como forma
de protesto mesmo”

Fez bastante stencil, desenvolveu uma técnica de fazer um varal na bicicleta para
poder pendurar o stencil depois de pintado e sair carregando-o, para ndo sujar nada.

Falou que o melhor horario para pichar é 4 e 5 horas da manha.
Contou que ja foi pego pichando e teve que pagar multa e servico comunitario.

Sua esposa ndo gosta que ele piche e se coloca no lugar de quem teve o0 muro
pichado, dizendo que néo iria gostar.

Contou que ja viajou pra Sao Paulo em caravanas para festas com DJs que
tocavam HipHop

Ponto de encontro entre os artistas: sexta a noite na praca do gaucho.

Falou sobre os atropelos. Disse que os caras ficam bravos quando acontece, mas
gue normalmente eles respeitam. Contou de um caso em que alguns parceiros
foram grafitar um muro e ficou tudo muito bonito e falaram para ele que deixaram o
gue o Emilio tinha feito ha tempos, em sinal de respeito

Contou que um cara foi morto por causa de briga entre pichadores, disse que “tinha
mulher envolvido também”.

Contou que tem pixado como ANTI. Comecou com ANTIPOP, mas acabou
derivando pro ANTI pra contestar contra tudo, “anti tudo mesmo”
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ANEXO 2

Entrevista realizada no dia 25/03/2016, na casa do artista. O contato foi feito a
partir de amigos em comum, por iSSo a abertura para me receber em sua casa. A
entrevista ocorreu de modo bastante fluido e o entrevistado se mostrou bastante

aberto, simpatico e disposto a ajudar na pesquisa.

Depois de explicado como seria 0 processo da entrevista, de pedido a
autorizagdo para gravar e assinatura do termo de consentimento iniciamos a entrevista
com a pergunta sobre o trabalho dele. Gustas disse que trabalha como ilustrador e
também faz graffiti, nas ruas e em interiores. Quando perguntado ele disse que gostaria
de viver somente de graffiti, mas que ganha a vida como ilustrador. Disse também,
guando perguntei, que se intitula assim, como ilustrador e ndo artista. Ele € formado
em publicidade e trabalha com ilustracfes voltadas para este ramo e disse que o
graffiti e as ilustracfes que faz para publicidade se complementam, pois muitas vezes
eles se sobrepdem: ele traz um pouco do graffiti para seus trabalhos em publicidade

e vice-versa.

Normalmente ele faz trabalhos em lugares abandonados, onde pode fazer
desenhos mais elaborados, com mais tempo e calma. Além disso, também faz em
muros pela cidade, seja de forma autorizada, conversando com moradores e pedindo
para poder desenhar, seja de forma ilegal, nos roles, nos quais hormalmente faz suas
tags e bombs, além de colar stickers.Ele faz também trabalhos comerciais

relacionados ao graffiti.

Quando guestionado sobre o conteddo de seu trabalho com graffiti ele diz que
sua arte esta relacionada as cores e € isso que acha mais interessante, colocar cor
na cidade, nos lugares abandonados. Sua arte vem no sentido de extravasar as suas
emocodes. Ele entende que o que ele produz ndo vem da agressividade, como outros

artistas ou pichadores.

Perguntei se ele achava que Curitiba tinha alguma especificidade nas
expressodes artisticas e ele disse que achava que o que se fazia aqui se aproximava
das pichagbes de Sao Paulo e mostrou como séo as do Rio de Janeiro (Xarpi), bem
diferentes do “Pixo Reto” de S&o Paulo. Elas sao normalmente pequenas e

concentradas e o objetivo é fazer o maior nimero possivel. Mostrou um video do
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pichador “Kadu Ori” que subiu no relégio da Central no rio de Janeiro para picha-lo

(https://www.youtube.com/watch?v=yBi3WBrvJ-U). Quando questionado sobre

pichagdes verticais, disse que Curitiba ndo tem os melhores escaladores, como em

Sao Paulo, mas que existem os que fazem estas pichag¢des aqui sim.

Ele mostrou o projeto que desenvolveu chamado Lixarte, no qual ele transforma
latbes velhos em latas de lixo estilizadas, como forma de conscientizacdo para a
guestdo do lixo. Ja fez este trabalho em Guarapuava, Curitiba, fez com uma

comunidade indigena e um grupos de assentados do MST.

Contou da experiéncia de quando foi para a cidade onde cresceu (Capéao Bonito
- SP), e que la fez oficina de graffiti com criancas (uma das coisas que gosta muito de
fazer) e que, quando voltou para a cidade, tinham outros desenhos que nao os seus,
mostrando que as criangas que tinham feito a oficina com ele também estavam

produzindo.

Contou que em uma de suas oficinas conheceu um rapaz que ja era artista de
rua, mas nao usava 0S muros como suporte e era muito timido, e que depois que

conheceu o graffiti e da oficina ele se transformou.

Falou de como acha interessantes a forma como as criancas interagem com ele,
pois sdo sempre muito curiosas e se interessam pela pratica. Esses sdo alguns dos

motivos do porque ele acredita no graffiti como uma forma de transformacao social.

Contou que ja foi abordado pela policia em um abandonado. Eles estavam com
armas e por muito tempo deram licdo de moral e humilharam ele e os parceiros, mas
gue conversaram e puderam sair, mas tiveram que deixar o material. Disse que muitas
vezes rola o dialogo, mas ndo adianta tentar discutir ou brigar. Disse que nunca teve

gue ir para a delegacia ou algo assim.

Quando perguntado sobre o papel do hiphop no graffiti, disse que é sempre

presente, impossivel de separar uma coisa da outra.

Ele indicou participar do evento Street of Styles, um evento de grafiteiro que

acontece anualmente em Curitiba, onde vem artistas do mundo todo para criar.

Ele perguntou se eu fagco ou ja fiz alguma intervencdo e também se tive

dificuldade em achar alguém para entrevistar, jA que normalmente 0 meio € um pouco


https://www.youtube.com/watch?v=yBi3WBrvJ-U
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restrito. Perguntei pra ele sobre os atropelos e ele disse que sempre acontece e que
os artistas ficam bravos, mas que faz parte. Perguntei do PROSA que é quem sempre
vejo atropelando os graffiti como forma de protesto e ele disse que o artista esta ha

muito tempo na cena e que costuma fazer isso mesmo.

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA
SETOR DE CIENCIAS DA TERRA
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM GEOGRAFIA (PPGGEO)

TERMO DE CONSENTIMENTO DE USO DA ENTREVISTA

A pesquisa intitulada “A luta pelo direito a cidade através da street art em Curitiba”
pretende entender como as expressdes artisticas urbanas, especialmente sua vertente gréfica,
figuram como uma forma de luta por uma cidade mais igualitéria. Para isso, faz-se necessario
ouvir diversos atores sociais responsaveis por tais intervengGes, com o objetivo de entender
como se dd a apropriagdo do espaco urbano pelos mesmos, e como sua arte pode expressar a

luta pela retomada do valor de uso da cidade.

Os dados dos depoimentos estardo sob sigilo ético e ndo deverdo ser divulgados até o
momento de publicagdo da pesquisa, de modo que ela ndo oferece nenhum risco ao (a)
informante. Levando em conta que sua pratica é muitas vezes considerada ilegal, guardamos o
direito de ocultar o nome do (a) informante, disponibilizando apenas seu codinome, caso

julgue necessdrio.

O pesquisador responsével pela pesquisa é o aluno do mestrado Programa de Pds-
Graduagdo em Geografia da UFPR, LUIZ HENRIQUE R. P. A. DE OLIVEIRA (sob a orientacdo do
professor Adilar A. Cigolini), que se compromete a esclarecer todas as duvidas dos (as)
informantes, antes, durante e depois das entrevistas. Podendo ser contatado pelo telefone:

(41) 95344333 ou ainda pelo correio eletrdnico luizhr.oliveira@gmail.com.

Eu, CATAVO SANICES  SILVA — (GUSTASY ;

portador/a do  documento L3394 (i14- O

CUR \TIOW

j residente  em

’

declaro para os devidos fins que cedo os direitos da minha entrevista para que seja transcrita,

analisada e utilizada, no todo ou em partes, no dmbito da pesquisa acima citada. Da mesma

forma, autorizo que seja usada posteriormente por terceiros que tenham acesso a pesquisa,

| visto que a mesma estara disponivel para o publico.

Também informo que ( ) permito a citagdo do meu nome na redagdo final da pesquisa () ndo
permito a citagdo do meu nome na redagdo final da pesquisa.

Curitiba, _ 25 de mMarcO de 2016.

Participante da Pesquisa Pesquisador
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ANEXO 3

Entrevista realizada no dia 09/04/2016, no evento Street of styles, no Sitio
Cercado, em Curitiba. O contato com o artista foi feito primeiramente com uma
abordagem na rua enquanto o mesmo trabalhava no muro em frente ao Teatro Guaira,
muro este que ha anos exibe obras de artistas de ruas. Tri se disponibilizou desde o
primeiro contato a fazer a entrevista e logo que nos encontramos no evento ele disse
gue estaria disponivel para realiza-la. Fizemos a entrevista assim que ele terminou o
seu trabalho em um dos pilares do prédio destinado aos participantes do evento. A
entrevista fluiu muito bem e o assunto comegou antes mesmo do gravador ser ligado,

por isso o audio (e a transcri¢cao) iniciam no meio da conversa.

TRI — uma parte do meu trabalho, inclusive eu to comegando a pirar nisso, que eu
gosto de reparar nas pessoas trampam na rua, essas pessoas que...Agora que eu to
pirando que...meio de maneira discreta tenho fotografado ela, os vendedores de
Classic, esses que vendem na rua ta ligado? Dai eu fico tirando foto deles, ja fiz um
trampo em relacdo ao cigarro assim (00:32). Eu converso com essas pessoas, tiro
foto...ja pedi pra uns caras pra eu tirar foto das esculturas deles que eles fazem em
cima da caixa de papeldo...Dai eu tenho varias fotos disso. Meu trabalho ta nesse viés

agora. E dai tem tudo a vé a rua né?

LUIZ — E, é essa a minha pergunta. Porque eu fico pensando, as nossas cidades, a
gente vive uma vida muito louca, corrida, a gente ndo para pra nada, ndo conversa
com ninguém, e tal. E ai eu ficava pensando que os trampos que vocés fazem, assim,
talvez estejam relacionados com isso de parar pra perceber quem ta na rua e ver
sabe? Fazer uma parada que alguém vai ver e vai curtir, vai falar sobre isso e tal
(01:18).

TRI — Exatamente, rola esse contato e principalmente ja comeca quando vocé
vai...vocé quer fazer algo mais elaborado vocé vai pedir pro morador, dai é a primeira
relacdo que rola ali. Ai é o morador. E ai o morador concede, dai o filho, se tiver
moleque pequeno ele ja vem e ai vocé ta, faz o trampo, dai o filho dele fica por perto
ali conversando, perguntando, ai ele faz uma pinturinha ali, a gente cede né, dai ja
vem o vizinho, vem oferecer uma cerveja, a pessoa passa pela rua “oh ta legal ai,
parabéns” e tal. Essa relagdo, pra mim, eu acho importantissima, porque além disso,

coisas que ele falam, que eles pensam em relacao a arte do graffiti, vocé comega a
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ter essa sintonia. Por exemplo, as tiazinhas, teve uma época gue elas tavam cedendo
bastante muro, as mais velhas, porque a gente néo tinha essa chance, era justamente
porque tinha um menino na novela l4 que era grafiteiro. Dai as velinhas deixavam “ah
o graffiti da novela”...E por ai. “Ah vocé vai fazer ai?” “Ah ndo é nada relacionado a
politica, pornografia, essas coisas” (02:30)...Geralmente eu gosto de fazer as autorias,
né? Dai, mas a gente pode fazer uns comercial, com a nossa linha né?, mas com a

intencdo que a pessoa pede (02:40).
LUIZ — Mas e dai vocé vive do trampo que vocé faz ou faz outras paradas? (02:45)

TRI — Agora, nesse exato momento, o dinheiro que eu to levantando € vendendo os
meus trabalhos justamente por conta do graffiti que é...Eu faco quadros né, s6 que é

spray sobre vidro, dai é tipo uma técnica, tive um insight ai(03:05)

LUIZ — Ah, eu vi la no Gustas o...como que é? O “Sangue no zdio” que vocé
fez...(03:08)

TRI — isso, essa é a parada cara, essa € a parada. Dai eu to fazendo isso sem parar
assim, tipo, td6 descarregando todo dia nisso ai cara...As pessoas tdo gostando, tdo
aderindo, sei la...Mas é o desemprego né, tipo, dizer que eu sou um artista, que vivo

de arte, isso dai, pra dizer agora, nesse exato momento...ainda ndo. (03:30)
LUIZ — Mas vocé pretende, vocé tem essa vontade?

TRI — Ah absolutamente, porque invariavelmente eu vou estar criando sem parar e eu

tenho que escoar isso, ndo vou ficar acumulando em casa.

LUIZ — E...vocé acha...mesmo...Entdo vocé normalmente vai la, quando vai fazer uma
parada mais elaborada, vocé pergunta pra galera né, pra quem mora ali e tal. E, é,
vocé acha entdo que até esse proprio contato com as pessoas ja € uma forma de se

relacionar, assim né? (04:12)

TRI — absolutamente. Isso dai, pra mim, até acho fundamental porque, agora, esse
evento gigantesco traz toda a molecada pro graffiti e os vizinhos ficam olhando quem
sdo né? Sao tudo os molequinhos tal, que andam de skate, eles acabam fazendo esse
parametro e tal. Mas na rua ndo tem isso né? Vocé simplesmente bate palma la e “Tia,
pode fazer um grafitdo ai?” e tal. Ai, porque, a gente vai até eles, aqui eles vém até a

gente, € diferente né? (04:43). Ai vai pela curiosidade de cada um. Mas a relacéo
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€ constante, assim. Eu acho importantissimo, principalmente quando tem crianca
envolvida, porque tudo que elas falam, o que elas dizem pra mim € uma ideia no meu
trampo. Porque...Criancas né cara, pequenos artistinhas né cara. Dai 0os meus
desenhos sempre tem crianca brincando, eu gosto de pensar isso. Porque, tipo, minha
infancia foi assim né cara? (05:18) Eu ndo tenho sobrenome de artista, tipo, familiar
nenhum meu € artista e tal. Eu era um moleque comum, (...) eu nunca tive um tio
musico que eu tive contato com a arte. Eu era um moleque qualquer, dai eu cheguei,
meu primo me apresentou a pichacéo, eu vim pela pichacao, curtindo a cidade, sentido
isso eu percebi que, “caralho é isso, eu quero”, dai quando eu vi eu tava saindo de
casa escondido da minha mae, pulando muro, com tinta nas costas, porque se eu
saisse na frente dela com uma mochila ela abria, se tivesse tinta, ela ficava de cara,

tinha que fazer escondido isso, varios roles...e policia.” (06:00)
LUIZ — Ja caiu muitas vezes?

TRI — Nao, eu cai duas vezes s0O cara, mas...Eu tenho sorte. Da outra vez foi uma
cena tensa assim, mas...E o game né. E eu ndo vou parar de fazer por causa disso
(06:18).

LUIZ — E seu trabalho € mais relacionado a que? Vocé acha que é mais préximo do

Graffiti, ou vocé faz pichacédo também? (06:29)

TRI - Entdo, eu...E...Todo mundo do graffiti me conhece como TRI, mas...Existe essa
personalidade, tal, TRI, tal, que faz o graffiti, mas o que gosto, e...Mas 0s meus
trampos mesmo sdo assinados “ARVORE” e & isso que eu escrevo na rua, ta ligado,
dai j& € uma outra identidade. E eu gosto de assinar a rua, fazer bomba, pra mim
graffiti € isso, pra eu sentir essa “XlllI"...Dai quando cé vai fazer algo mais elaborado
é graffiti, mas...Sabe? Nao tem tudo aquilo. Dai vocé ja € um...é...Vamos dizer, ja é
uma responsabilidade que vocé ta querendo elaborar algo a mais, vocé ja ta querendo
conversar com as pessoas e tal, a bomba é s6 extrava...ficar extravasando, tipo

(simula masturbacao), sabe?
LUIZ — E ha quanto tempo vocé comecou, desde a pichacdo?

TRI — Desde os meus...Oitava serie? Catorze, quinze, comecei ali. Riscando tudo e
tal. Dai comecei a conhecer as pessoas certas, comecei a...Algumas midias certas

cairam na minha mao, eu consegui absorver e dai comecei a ver...comecei a gostar
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de certas coisas, e agora minha tendéncia ja ta indo pro artistico e tal, eu to
enveredando por isso, assim(07:53). Mas nunca perdi a vontade do graffiti mesmo,
mas a arte mesmo ja ta em outros ambitos, fazer graffiti com pincel é algo que eu
jamais cogitaria, sabe? Dai é essas coisas, ta ligado? Dali, tipo, ndo ter a obrigacéo
de fazer letras, ta ligado, no graffiti...Porque isso todo mundo sempre faz a letra e
tal...Eu gosto de fazer o personagem porque € iSSo que eu veja has ruas, € iSso que
eu me identifico (08:21) e faz parte de mim essa identificacédo. Eu tento ser o mais livre
sempre né? E sincero, dai fazer o graffiti pros outros, dai vocé ja...N&o sei, pra
mim...claro quando era mais novo, pra, sei la, me destacar, ou querer fazer parte,
existia né? Nossa cabeca, jovem. Mas agora, depois da gente se alimentar das mais
altas...de tudo tem, vocé vai absorvendo, vai devorando, vocé vai: “ndo, ndo existe
iISS0, quero pintar eu mesmo”...Eu tenho que olhar e falar “eu to ali” e se né&o tiver, tipo,
tem que repensar (09:05). Se néo tiver eu ali, como eu olho de longe e tem eu ali, ta

feito, ponto final. Bora pra outro graffiti. (09:15)
LUIZ — Tem uma identidade sua ai assim...
TRI — “identidade, vai existir, vai existir’ (09:19)

LUIZ — E como que é a socializacdo da galera? Tipo os roles? Vocés se encontram

pra tomar uma cerveja e ai sai fazer? Como que é a parada assim? (09:28)

TRI - Na&o, ¢ natural cara, € normal. E a mesma coisa que qualquer outro cara da firma
|4, os caras da informatica e tal, os caras que fazem rap...E a mesma coisa, motivados
pela mesma emocdo. E a mesma vontade né? A nossa é o graffiti e desde
pe...desde...agora, varios moleques que estdo aqui, tipo, conheco eles ha 10 anos, 7
anos por conta do graffiti(09:55), sdo meus amigos, as nossas conversas sao...e
comum assim, a gente néo fica falando “graffiti, graffiti graffiti”, porque a gente ja pensa
e faz isso, a gente fala sobre aleatoriedades da vida e conjuncdes
improvaveis”’(10:10). E normal, a gente se encontra, toma uns gole, baixa nas minas,
combina la no zap, mas sempre tem o marcador envolvido, deu meia noite os gatos

ficam pardos, os caras se sentem invisiveis e comeg¢am a sujar né cara?(10:31).

LUIZ — E vocé acha que € uma forma de... Eu fico pensando, tem essa parada interna,
da identidade que vocé falou, de vocé extravasar aquilo que vocé ta sentindo, mas

como vocé percebe essa relacdo com a cidade, com o muro, tipo, vocé acha que isso
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transforma, é claro né, que transforma ali, a paisagem e tal, mas como é que vocé

acha que isso impacta na vida das pessoas? Ou da cidade mesmo, como que isso...?

(11:15) TRI- Cara, isso dai € tipo...como eu posso dizer...O que eu penso...Que eu to
interferindo, eu to interferindo a viséo da pessoa. A gente comeca primeiro interferindo
no dono do estabelecimento que a gente ndo pede licenca né, dai POW, de repente
surge. Ou quando a quando a gente faz algo mais elaborado e tal. Dai as pessoas
gue estdo nos carros, elas passam todo dia, o dia inteiro no caminho da casa, de
repente tem algo colorido 1a, uma cabecga, dai ela vai olhar e vai pensar “caralho!” e
ela vai ter as associacdes dela, e tipo, isso vai mexer com ela, ta ligado? E...pelo
menos, acredito eu né, ndo sei né, porque as pessoas tdo tdo rapidas, bitoladas,
espero, espero eu, sei la, que as pessoas parem e sintam alguma coisa, “porra que
merda” né?, “quem fez essa porra?”, qualquer coisa, ta ligado? Nao simplesmente
passar “ah que bonito...”. A gente vai estar ali incomodando de alguma maneira,
interferindo, sei la, a gente quer isso. Tem que existir um...uma...um desconforto, né?
E, acho que isso é arte também né? Dai faz parte disso também né, o desconforto.
Dai eu acho isso importantissimo, principalmente por ndo pedir licenca, quando a
gente ndo pede licencga, faz uma assinatura la...Eu gosto de escrever meu nome da
maneira que a pessoa entenda assim, ARVORE, isso “porra cara, assinou minha casa,
escreveu ARVORE!”. Dai tipo, mas pra mim é...: “O que é que tinha antes aqui da tua
casa? Tinha uma porra de uma arvore, eu juro pra vocé cara!Pense sobre isso, ta
ligado?”. Dai como ndo vai dar pra substituir, eu fico lembrando as pessoas de maneira
grafica, né cara? Arvore! No poste escrevo arvore, na arvore escrevo arvore, sabe?
Lembrando. No final das contas € concreto tudo aqui...Acho que eu fugi da questédo

né?

LUIZ — N&o é isso dai mesmo. E por esse caminho mesmo que eu penso, porque uma
das perguntas que ia fazer é relacionada a isso, se vocé tem um...porque normalmente
a gente vé esses discursos e eu queria saber se € isso mesmo, dessa afronta mesmo,
de causar esse incomodo, especialmente com a pichacao, a gente ouve bastante né.
Porque é muito mal visto por um lado, né? Como vocé vé essa relagdo, desse
confronto...? (13:40)

TRI — Cara, existe. As pessoas ndo gostam, né cara? Ela pintou o muro dela |14, ela

guer deixar branco, palido, sem vida, vai ver essa € a vida dela, assim, é isso queela
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acredita, € isso que ela gosta (14:00). S6 que dai chega um terceiro la e THROW
arrebenta e fala “ah ndo é bem assim” cara, tipo...Que nem eu penso quando eu
soltava pipa no céu...Os moleques falavam, vocé levantavam a pipa assim, a pipa ndo
tinha mais dono, néo tinha nome, ndo tinha nada. O moleque cortava, ja era, sem
choro. Eu penso na rua assim. A rua, ninguém € dono da porra da rua, ta ligado? Ou
seja, se a tua casa ta no caminho de algum pichador, e o cara pichar, ta ali, ja era, ta
feito, se vocé pode apagar de novo...enfim...(14:40). S6 que o Unico problema, porém
é...E avioléncia, né cara? Tem gente que, tipo, é capaz de, sei |4, de armar uma tocaia
pra matar um cara que usa, que joga uma tinta numa parede, isso acontece, ta ligado?
A policia nazista, né? Isso que € meu o maior medo, a policia nazista assim, que, tipo,
ele sabe que, sei I4, tipo, o cara vé o cara pichando e sabe que s6 vai ter a porra da
tinta e nada mais, e dai os caras esculacham. S&o uns ignorantes mesmo. Por
exemplo eu, correndo por esse viés, querendo fazer um dialogo com o mundo de
alguma maneira né? Quem sou eu também, né? Mas dai os caras, tipo, com a
ignorancia querem quebrar isso, tentar tirar com ignorancia, nem querem tentar

entender. Isso dai é revoltante, né?

LUIZ (15:40) E, eu tava falando com o Gustas |4, essa parada da policia, € muito foda
né? Os caras se acham no direito de fazer qualquer coisa, s6 porque vocé tava ali

pichando, fazendo uma parada que o cara nem sabe, ndo ta nem ai?
TRI — que diferenca faz né, cara?

LUIZ — Eu fico pensando nessa parada que voceé falou, a pessoa colocou o muro dela
ta ali e ela acha que é so6 dela assim...Mas eu passo aqui todo dia, porque esse muro

€ mais teu do que meu?

TRI (16:12) — E, claro, e vocé ta me interferindo também, “MINHA propriedade, EU
paguei por isso” (16:18), mas tipo, sei |4, a porta cinza, pra mim, tinha que ser algo
melhor, dai eu chego la e faco hahaha(16:26). Ai é tipo “ah, vocé ta fazendo por vocé,
nao esta ligando para o dono, ta alimentando seu ego” E tal e tipo...Mas dai estamos
falando de outras coisas né? (16:40). Mas sei 14, a palavra que eu uso é um dialogo
ja: ARVORE, eu quero que vocé pense sobre isso: a porra da arvore (16:50). Quem é
o ARVORE? Ah, é indiferente, se ndo eu escreveria meu RG, se quiser me conhecer,
ou meu facebook barra...(17:00) Nao quero gue vocé saiba, quero que vocé pense

sobre a palavra e ja era.
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LUIZ — PG, isso é muito massa, € uma boa ideia. Eu nunca tinha pensando nisso,

normalmente picham atag, mas colocar essa palavra € bem embleméatico né? (17:16)

TRI — E, dai o cara vai ficar revoltado tipo “porra olha o que cara escreveu: arvore” ai
ele fica com aquele 6dio do ato, mas ele ndo para pra pensar sobre aquilo, ta ligado?
Que é tudo que eu gostaria né? Eu continuo e vou continuar fazendo esperando isso
(17:36). Claro, terceiro mundo né? As pessoas tém a mentalidade um pouco mais
fechada em relacdo a arte, mas isso em primeiro mundo, onde as pessoas tém uma
cultura mais fortes, dai ja vai ter outros que vao ter outros dialogos, sabe? Vai ser
diferente...(17:55)

LUIZ — O gue eu fico pensando é que eu vejo essas intervencdes e eu fico pensando
gue € uma maneira de tentar fazer uma cidade melhor. E eu queria saber se vocé

também acha isso também...

TRI - Tipo, se o cara que faz o graffiti dele e bate no peito e fala que é arte: “Nao, isso
€ minha arte”. Dai o cara ta querendo mudar (18:30), porque a arte, realmente muda.
Qualquer tipo de arte muda, projeta na mente da pessoa, pode causar uma convulsdo
nela, ela comecar a pensar diferente. No final das contas a arte vem sempre pro bem,
né cara? Criar o desconforto (18:46) justamente pro bem, ndo pro mal, sei la. E isso

modifica sim, faz parte e é importantissimo.

LUIZ — Deixa eu ver o que mais eu tenho aqui. As vezes eu vejo algumas paradasde
gue tem gente que acha que fazer graffiti com autorizacdo nédo € tdo massa, porque
nao tem aquela parada da transgressao...

TRI - ...do vandal...

LUIZ —isso, queria que vocé comentasse um pouco disso. Vocé acha que receber pra
fazer o trampo é uma forma de perder a caracteristica, queria que falasse um pouco

dessas brigas que tem...(19:45)

TRI — Cara, pra mim ndo importa. N&o importa, o importante é fazer cada vez mais,
ponto final. SO fazer, por favor, s6 faca. Porque se ficar nessas picuinhazinha
‘nanana”, meu, o maluco acaba nao fazendo...O importante é fazer, cada vez mais,
pra cidade inteira absorver isso, né cara? (20:32) Porque eu acho que é transformador,

realmente, precisa ser feito. Dai: “Ai, € vandal, ndo sei o que, néo sei o que 13", cada
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um faz o que quiser, sua modalidade, e ja era, sabe? sem cal, sem stress,
simplesmente fazer o graffiti. Que nem a primeira revista que caiu na minha méo la e
mudou meu conceito e boa parte do leque de artistas que até hoje carrego comigo. O
nome da revista € “FIZ”, dai vocé fica pensando, “fiz”, € isso, € so fazer! Como? Com
giz de cera, vai fazer de...Nao importa, o importante € que t4 na rua, intervindo,

dialogando e ja era.”

LUIZ — E eu, fico pensando tem muito espaco, tem muito muro, cabe tudo, cabe o

vadal, cabe o graffiti...

TRI — E, dai eu vejo que essas picuinhas é tipo, eu vejo que € tudo...E tudo disputas
de ego, assim, cara (21:35), tipo “Ah, eu sou mais que vocé porque eu sou vandal’.
N&o é isso. Nao é porque, tipo eu ja fiz isso um dia, mais novo, ja pensei dessa
maneira, dai eu...repensei, tipo me coloquei no lugar e vi que nada a vé, amadurecia
mentalidade, conversei com outros grafiteiros que ja tdo ha muito tempo no role e,
tipo...Isso ai é tudo questdo de momento, o moleque quer brincar de ego e ficanisso.
E perda de tempo. Mas uma hora eles védo chegar |a (22:10). Mas boa parte desses
moleques que ficam com esse discurso, ndo chegam Ia, eles param no meio do
caminho. Os caras que realmente fazem ja meio que no comeco tdo meio que cagando
pra isso (22:22). Ah eu vou fazendo. Ah, eu faco autorizado aqui, mas porra eu to
sempre fazendo tag. “Ah mas nao sei o que 1a...” Cara...E a mesma merda, é a mesma
porra da tinta, na porra da parede, na porra da cidade, € a mesma merda (22:40). Sé
gue vive de diadlogos né? Dai € tudo questdo de tempo...A pessoa desenvolver a arte
na sua cabeca...Onde essa pessoa bebe né? Onde que ela busca, né, as suas
influencias...Dai as pessoas com quem ela convive, tem todo um parametro...As

pessoas certas vieram comigo. Eu, é claro que busquei, também, mas sei la...(23:10)
LUIZ — Vocé conheceu muita gente por causa do graffiti? (23:13)

TRI — Todos os meus amigos sdo desse vies, todos, todos, todos.

Luiz — E gente de varios lugares ou vocé acha que é muito fechado, assim?

Tri — N&o nao, é tipo...Que nem: a pichacao, o pré requisito € vocé ser uma pessoa
humilde, ta ligado? Chegar sabe, na humildade, sempre (22:45). No graffiti, o

moleque, € assim, ta ligado? Dai por isso que existe uma interacio bem grande. E
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claro que que o moleque vai ficar olhando assim “Nossa que paia, ndo sei o que’, fica
rolando as médias e tal. Mas sempre rola a ideia, sempre rola o dialogo, ndo é dificil
ndo. Se o muleque comeca afazer bico é porque...T4 errado, porque a grande maioria
sabe que tem que chegar no sapatinho sempre (24:14).

LUIZ — E ai meio que no role da galera que vai conhecendo dai essa pessoa ele ja

nao é...

Tri — E dai o moleque, ou ele cai na real ou, tipo, ele fica sozinho...Vai aprender

sozinho, vai ser o superstar do graffiti sozinho e € isso ai (24:32).
Luiz — E as gurias, tem bastante? Vocé vé muito, ou pouco?

Tri- Na cidade? E, ndo, elas tdo...Aqui pelo menos na cidade tem pouco, mas elas tdo
fazendo com qualidade...as mulheres né, cara, sempre muito bem né, muito bem feito,

nao tem nem como competir né? Sempre gosto, sempre percebo. (25:00).
Luiz — Vocé ja viajou pra fazer trabalho?

Tri—Nao, ndo, ainda ndo. Agora que eu comecei a despertar esse viés de graffiti- arte,
comecei a apostar nisso agora, ta ligado? Porque boa parte do meu tempo era oito
horas trabalhando por dia, tipo fazendo na exporadica, mas sempre com a vontade
latente, ta ligado? Sempre esbocando, criando, fazendo um pouco aqui (25:32). Dai
rolou 0 momento que agora eu to tipo, feroz assim e ndo paro de fazer. Sempre tava
comigo, mas agora eu sinto que ta forte. Acho que eu amadureci né, vocé entra nos
30 anos, tua cabeca fica diferente. Ou vai o racha, né? Vocé coloca no papel, vocé
colona na mesa assim: Do que que eu sou feito? O que sou eu...Do que que eu sou
feito, né cara? Eu coloquei assim, eu faco arte, penso arte, graffiti, acho que vou
comecar a levar mais a serio e é o que ta acontecendo agora. E dai essa de ir pra fora
e tal eu acredito que isso vai acontecer naturalmente por que to buscando, e é assim
gue é? Como qualquer outro trabalho né? Quando a pessoa se identifica e encontra

né, simplesmente faz, as conducdes da vida te leva as coisas né? (26:25)

Luiz — Eu tava falando com gustas e ele disse que foi pra Joinville com uma

galera...Rola um intercambio assim...

Tri — Sim. E ai quando a gente vai pra cidades menores assim, dai a conversa & muito

mais acalorada, né, porque os moleques pra eles é dificil ver os caras da CAPITAL,
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dos graffitis e tal mas nédo existe mais isso, ta ligado? Ter habilidade e tal, porque as
latas facilitam tudo, € s6 vocé ter a criatividade e fazer, porque se vocé quer aprender
alguma coisa, vocé vai la na internet. Dai tipo...todo mundo € igual (27:23). Porque
antes néo era assim, cara. Era so no latex, quando vocé comprava uma lata de spray
era so pra vocé fazer um contorninho, a lata era uma bosta, agora a lata fala com

VOCcé, as cores sdo maravilhosas, assim...(27:39).

LUIZ — Deixa eu ver o que mais aqui... Vocé falou do dialogo e essa € uma das coisas
gue eu pensava mais, e eu pensava que era uma forma de dialogar com as pessoas
e ai me perguntaram se nao fica muito restrito. O que vocé pensa sobre isso? Vocé
acha que o dialogo fica muito restrito, ou pichacdo, normalmente o pessoal fala isso

da pichac&o...E muito restrito ou se de alguma maneira, mesmo restrito, ela dialoga...

TRI — Tem, tem essas paradas, as pessoas nao gostam da pichacdo. Ger almente
cedem muro porque tem picho, “piche”. “Nao gosto desses piche ai” (28:28). “Ah
beleza”, dai a gente olha de quem é né? Porque o graffiti e pichagdo pra mim, eu ja
coloquei que € a mesma coisa, que a intencdo é a mesma, sO que uma agride mais,
ta ligado? Que é pra ser feia e incbmoda mesmo, o pixo (28:43). Dai é isso né, a gente
evita falar que vai fazer alguma coisa relacionada com a pichacao, a gente nao pra
esse viés assim. A gente fala “Vamos fazer uma coisa bonita aqui pra senhora” e tal.
E ai quando muda a conversa, quando ja ta rolando o graffiti dai a gente comeca fazer
uns didlogos: “ha quanto tempo a senhora mora ai?” e tal, ai ela fala a cor gosta muito,

ai vocé faz algo naquela cor...

LUIZ — Vocé acha que em Curitiba tem alguma coisa especifica, como o tag reto em

Sao Paulo, ou nao?

TRI — Deixa eu ver...Cara eu acho que...E s6 na forma né...na forma, a maneira como
os caras agem, falando isso em nivel de pichacdo né? Comparando com S&o Paulo e
Rio de Janeiro. E claro que vai ser diferente...a nossa pichacdo é mais reta, em S&o
Paulo ja ta mais aglutinado assim (30:13). Tipo, mais nervosa assim, porque eles
estdo ha muito mais tempo né? Um dia a gente vai chegar a esse viés, mas por
enquanto nds aqui € hiper...quanto mais reto melhor...dai eles tdo meio presos a isso,
precisa ser reto, sabe? Porque la em Sao Paulo ndo “A gente precisa fazer
aqui...aglutinado e tudo junto...” sabe? La eles ja mais livres, 14 eles querem fazer

bastante. Aqui o moleque quer fazer grande, separado, arejado (30:52), acho que €
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mais ou menos essa diferenca. Ah no graffiti € igual...s6 muda a técnica...o cara vai
escrever o nome dele em letra ndo foge muito das letras do que os caras fazem em
Sao Paulo que é escrever o nome deles em letras (31:17), mas aqui em Curitiba tem
uma galera que ta com um viésao mais artistico, assim, faz mais personagens, faz

umas propostas mais, sei la...(31:35)

LUIZ — Cara acho que € isso, muito obrigado pelo seu tempo, desculpa incomodar,
mas € que eu cheguei num ponto em que eu precisava conversar com alguém, nao

conhecia ninguém, meu, te vi fazendo o graffiti e resolvi ir falar contigo...

Tri — N&ao achei massa, legal fazer isso, porque mais pra frente, ndo sei, daquialguns
anos quero ver seu trabalho, pra ver em que lugar estou, porgue se eu me mexi ou se
eu ndo me mexi...N&o é uma cobranga, porque € natura, mas é legar ver “Po vocé
pensava isso, porra que estranho...” Mas vocé comeca a retroceder, porque vocé
mudou, é importante, acho legal, € bom pra mim, bom pra vocé, (32:34). Falar sobre
graffiti, que eu acho a coisa mais maravilhosa porque eu faco, vou estar sempre

fazendo. E porque ndo ajudar né?

LUIZ — Convido pra defesa, pra ler a dissertacdo. Agradeco a participacao, reforca a

importancia da participacao dele

Tri — De boa é uma conversa é natural, e eu acho massa né? Porque eu ndo conhecgo
VOCé, vocé ndo conversa com uma pessoa desconhecida e falar daquilo que vocé
gosta...espero que a gente se encontre, batemos cabeca ai na rua, tomamos uma
cerveja juntos, falamos sobre o0 que vocé pensa sobre o graffiti, essa conversa e outras
pessoas conversarem também e a constancia, né cara? Curitiba € um ovo né?

Satisfacéao.
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ANEXO 4

Entrevista realizada no dia 09/04/2016, no evento Street of styles, no Sitio
Cercado, em Curitiba. O contato com o artista foi feito no dia do evento por intermédio
de uma amiga em comum. Apesar da abertura e disposi¢cao do artista a entrevista foi
mais truncada, pois se tratava do fim do dia do evento, no qual ambas as partes
estavam bem cansadas, especialmente o artista depois de desenhar durante todo o
dia. Por isso também a entrevista foi mais breve, por ndo querer tomar muito o tempo

do artista.

Luiz: (explicacdo da pesquisa). Vocé poderia falar um pouquinho da sua histéria,

assim, fazendo graffiti, fazendo... e falar do teu trampo também? (00:50)

Cobi: 00:58 — “E, eu comecei dentro...Dentro da pichacdo. Acho que todo mundo que
comeca que comeca dentro do graffiti seja o graffiti, street art, o que for, ele comeca
dentro da pichacdo, fazendo tag, escrevendo teu nome na parede, fazendo
protestos...Seja o que for acho que sempre vai se iniciar ai. E entdo eu comecei em
2005, na verdade eu comecei antes, assim, em torno de pichacdo mesmo, em 2002,
s6 de...Em questdo de protesto, rebeldia, que era adolescente, e tudo mais e tal. S
gue isso foi crescendo, entdo chegou uma hora que, tipo eu achei que eu podia
contribuir mais e depredar menos, ta ligado? Essa é mais ou menos a analogia. E ai
eu entrei com o stencil. E ai eu comecei a fazer o stencil de protesto, sé que com uma
mascara sé, pequenininho, pintando ele na rua e tudo mais e tal. E dentro do stencil
foi onde eu me achei, onde eu sabia que era o que eu queria. E ai eu comecei a fazer
stencil e comecei a estudar ele, dissecar ele, ndo s6 uma mascara pra ir pra rua.
Dissecar ele mesmo, saber o que era, como que funcionava a cultura de stencil...E ai
eu comecei a achar outras vertentes dentro do stencil, ndo sé uma mascara. Trés
méscaras, telas, outros suportes fora a rua, e ai eu fui crescendo e fiquei um tempo
meio que parado, tipo uns dois anos nessa pesquisa, nesse entorno. Dai quando eu
achei que é a hora certa eu fui prarua. E ai eu ja tinha um know how que eu ja conhecia
uma galera, e ja cheguei fazendo meu trampo e sendo bem recebido por todo mundo,
ta ligado? E ai tanto rua, como eventos, e tudo mais, nao é todo final de semana que
vocé vai pintar um muro, mas, né, nao é todo final de semana que vai ter um evento.
Mas ai tem outras brechas: vocé pega um sticker, cola um sticker na rua...Faz um

tagzinho pequeno no lugar que cé ta...E assim vai indo, né? Porque na verdade o
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grafite te consome né? Vocé ta numa roda sé de grafiteiros ninguém vai estar
conversando sobre outra coisa, vai estar conversando sobre pintura, vai ta
conversando sobre o cara que ta la...Sobre pintura necessariamente. Vai ta brincando
sobre isso, 0s caras ndo vao estar em uma roda e comecar a falar de outra coisa.

Entdo isso vai sempre vai ficar sendo alimentado.”

Luiz: E seu trabalho € mais na linha do stencil hoje em dia, assim?
Cobi: sim, sim.

Luiz: E vocé ganha a vida assim ou vocé tem outro trabalho formal?

Cobi: Nao, nédo, eu tenho trabalho fixo meu e esse € meu hobby. N&o tiro...Nao faco
s6 isso (03:53)

Luiz: E vocé se considera artista? Considera a galera que vocé anda junto assim,

como artista, como vocé chamaria?

Cobi: (04:00): Artista vai ser o rotulo que sempre vai ser dado né, ndo tem como te
falar que ndo. Vocé pode falar “ah, a gente é artista de rua”, mas artista de rua é
artista, entdo pronto, vamos colocar rétulos e ser feliz, ndo tem que ficar brigando, se

além de tudo sempre vai ser isso, ta ligado?

Luiz: Entendi. Eu queria que vocé falasse um pouquinho dessa...O que vocé vé de
relacéo do graffiti, ou da tua arte, do que vocé faz, com a cidade assim, tipo, se vocé
tem um objetivo especifico, ou, qual é o impacto que vocé acha que causa em geral?
(04:48)

Cobi: E assim, se a gente pensar hoje o graffiti, prum leigo ele pode pensar que, “ah
€ osgemeos” que faz exposic¢ao foda, é o outro cara que faz uma exposicdo massa,
gue aparece na rede globo e tudo mais, s6 que na verdade o graffiti, sendo la da
origem até hoje, o graffiti é rua pura entendeu? E final de semana, vocé se encontrar
com seus camaradas, pegar um muro no meio da quebrada e vocé ir la pintar. Ou
Vocé ir no meio da madrugada pro centro e fazer varias tags em porta, “ou até uma
proibicdo em uma porta” (?). Isso é o graffiti, ta ligado? O graffiti nunca vai ser a
exposicdo em si, porque dentro da exposicéo ele j vira outra coisa, tipo isso, a gente
tem que ter esse parametro. Nao é porque ele ta na rede globo que ele é o grafiteiro.

N&o tirando o mérito de ninguém e nem nada, mas o graffiti, expressamente, € a rua.
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Se vocé vai la fazer um trabalho num muro e ta sendo pago pra isso, ele ja ndo é mais
considerado graffiti, porque na verdade ele ndo é graffiti, porque vocé recebeu por
isso. O graffiti é o ilegal, é a rua, € isso. E na verdade o que eu quero...Eu nunca tive
a pretensao de falar assim “ah eu vou criar uma causa pra mim poder pintar” e tudo
mais. Eu pinto porgque eu gosto, a estética que eu mais cheguei a hoje, € uma estética
gue eu me sinto bem pintando ela, ta ligado? Entao, tipo, muitas vezes vocé quer
passar umaima...alguma coisa com ela, mas vocé olhando aquele cachorro vocé pode
pensar outra coisa totalmente diferente do que eu quis dizer, entendeu? Entao isso
gue eu sempre falo, arte ndo se explica, ndo tem como eu te falar , ah, o que eu quero
representar com aquele cachorro. Eu quero uma coisa, mas vocé vai ler outra coisa.
Vocé vai ler de outra maneira isso, entendeu? Ele vai ler outra maneira, um cara que
nao gosta de mim vai ler de uma outra maneira. A pessoa que admira meu trabalho
pra caralho vai entender de outra maneira, e por assim vai. Eu acho que cada artista
tem que se preocupar em transmitir o que quer, ndo se preocupar com o proximo, o
que que isso vai chegar nele. Ele que tem que...E ele que ta fazendo, entendeu? Vocé
n&o precisa se preocupar “O que voceé ta pensando do meu trabalho”. N&o!E eu que to
fazendo. Se meu trabalho ta bom pra mim, ah entéo beleza pra mim (07:21).

Luiz pergunta: Vocé que na cidade, no dia-a-dia, assim, vocé acha que isso acaba
dialogando com as pessoas? (07:25)

Cobi: Com certeza. A rua é a maior galeria de arte do mundo, porque vai ter branco,
vai ter chinés, vai ter negro, vai ter a tiazinha que trabalha no prédio de diarista, vai
ter o ricao dentro do carro dele vendo, vai ter o tiozinho passando com a familia dele
vendo, coisa que dentro de uma galeria ndo vai...Vocé nédo vai conseguir atingirtudo.
Na galeria é 10%, ja tem estudo e tudo mais, na galeria sdo 10% da populacao que

vocé pega, a rua € quase 90. Tipo € uma possibilidade bem maior uma da outra.

Luiz: Eu fico pensando na forma como € essa transformag¢do, como muda a cidade
mesmo. Porque tem esse impacto de mudar a cidade mesmo. E ai eu fico pensando
se vocé acha que isso tem alguma coisa a ver, ndo somente vocé, mas artistas em
geral, como gostariam que houvesse uma cidade, talvez uma cidade melhor, ou pior,
sei la (risos), mas uma cidade diferente. Como vocé pensa, assim, se € uma vontade

de mudanca daquilo que ta ali estabelecido? (08:47)
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Cobi: Nao, é por causa que a pintura, na verdade ela sempre... Vocé que esta fazendo
ela pra ter uma mudanca. A pintura, vocé ta chegando em uma parede toda zuada pra
deixar ela mais com um....com a parte mais dela que vocé quer passar com ela. Entao,
na verdade, isso ja € uma mudanca. Mas ai tem mudancas e mudancas. Muita gente
nao gosta da pichacdo que tem dentro da cidade, mas isso € uma mudanca,
entendeu? (09:18). A policia milta...a policia...a GM, a Guarda Municipal bate de frente
com o0s pichador, entdo quanto mais eles batem de frente com o pichador, os
adolescentes que tao vindo vao ta querendo fazer, entendeu? Entdo eles véo ta
batendo de frente, mas isso ta crescendo (09:30). Entdo isso ja € uma mudanca que
ocorre dentro do centro da cidade. Se o prefeito, se o Fruet fizer uma campanha contra
a pichacéo, ele ta trazendo uma rebeldia pros meninos que téo vindo de tras, pra fazer
pichacgéo, porque é isso que eles querem, eles querem fazer o contra. Entéo isso ja €
uma mudanca drasticamente, tem uma ruptura que acontece dentro da cena, por iSso

sdo varias mudancazinhas pequenas que ocorrem dentro da cena (10:03).

Luiz: E como € gque vocé vé essa distin¢cao, ou se vocé vé ou ndo essa distincdo entre

pichacédo e grafite. Se é realmente um problema ou tem espaco pra tudo?

Cobi: Tem!Sempre vai ter espaco pra tudo (10:32). Mas a sociedade vé como um
problema, mas isso ja ta inserido dentro da cidade. Isso ta inserido dentro da cidade,
isso ta inserido dentro da publicidade, isso ta inserido dentro da novela, em qualquer
lugar isso ja ta inserido, ndo tem como mudar, entendeu? (10:44) Entdo é a mesma
coisa que o alcool vai ta dentro da sociedade, querendo ou ndo, sendo mau ou nao, o
alcool vai ta dentro da sociedade, entdo a pichacao vai ta dentro da cidade, ndo tem
como tirar. Nao tem como reprimir, ndo tem como falar nada, ela ja ta dentro, entéo...E
eu acho que nao tem uma contra-regra vocé falar que a pichacao é feia e o graffiti &
bonito. (11:15) N&o tem como falar, tipo...Eu acho bonito, outras pessoas ndo acham,
ta ligado? Ai vai de cada um, tipo € a mesma coisa, tem pessoas, 0 crente odeia quem
bebe, tipo ai vai cair no mesmo parametro assim, tipo, odiar ou néo odiar, acho que é
cada um. E ndo tem como vocé ficar dando soco na faca, falando “nao, pichacao é
legal, pichagao é legal, pichacao é legal”’. Nao, legal ndo €, mas ta ali, como é crack

nao é legal, como...né?(11:50);

Luiz: E a parada do muro, onde vocé costuma, gosta de fazer as paradas?
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Cobi: Cara, faz trés anos que eu pinto abandonado (12:01) De dois a tres anos que a
gente soO faz em lugares abandonados, entdo ai vem uma questdo que o graffiti na
verdade...O graffiti ai ele se torna maior do que uma pintura do muro, se transforma
num role de amigos pra se conversar sobre a semana, como foi...6 uma outra
analogia. Tem a pintura, mas também tem o role, tem tudo mais e tal (12:33).
Entdo...Nao que eu ndo va pintar o0 muro, mas por mim pintar ou ndo pintar...Hojeem
dia eu ndo preciso mostrar nada pra ninguém, ta ligado? Entdo eu fago por mim...Mais
OouU menos isso (12:45).

Luiz: E vocé que dai o graffiti serve entdo como uma forma de dialogo, de socializacéo,

de conhecer galera...? (12:52)

Cobi: Com certeza, eu conheco...Hoje eu conhec¢o pessoas do Brasil inteiro por causa
do graffiti, conheco argentino, conheco de Bogota de se ligar e falar “O, eu to indo pro
sprint, posso ficar na sua casa?” “Venha” “O, to indo pra Bogota ai com a minha
esposa” “Nao, 0, nao rola ficar aqui em casa mas passa pra eu te levar pro role ai’
entendeu? Por causa de graffiti. Uma pessoa que nunca que eu pensei que eu poderia
contar pra alguma coisa, mas ta ali, entendeu? Tipo “O, to sem tempo, to trabalhando,
mas ndo, vamos sair, dar um role de noite”, entendeu? Eu mesmo essa semana eu
tinha trabalho, fiquei cinco dias sem ir pro trabalho pra poder fazer a frente pra quem
tava comigo, entendeu? E eu sei que a mesma coisa que se eu for pra Sao Paulo em
um evento os caras vao me receber na casa deles, ndo vou pagar estadia, vou comer
na casa deles e tudo mais, entéo...Ai o graffiti € bem mais abrangente do que a pintura.
Mas isso nao é so6 o graffiti, é...Sendo o webdesigner que tem o grupo deles, sendo o

ilustrador que tem o grupo deles, isso vai acontecer em qualquer lugar (14:06).

Luiz: E, 0 que eu vejo é que parece que tem um evento desse aqui, € um evento
especifico, acontece de vez em quando e tal, mas ainda assim € um momento que, 0,

vocé vé gente de tudo quanto é lugar que vem, gente que faz trampo diferente (14:30)
Cobi: Todos diferentes, ndo tem nada igual. Mais a linguagem que se usa

Luiz: O que me interessa sao esses espacos de didlogo que se cria. Como um muro
gue um cara que vai la e faz uma tag ali. No dia seguinte ja tem outra e depois tem

outra e outra e outra. Por mais que seja restrita a identificacdo do sinal...
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Cobi (14:55): E mas ai ta inserido dentro do grupo né? E um pouquinho diferente a
gente pensar que vocé vai entender, ou 0 outro vai entender. Porque na verdade € um
grupo que se forma, como a gente falava, € um grupo que se forma que entende essa
linguagem, tem pessoas que ndo fazem sé que entendem por gostar da cultura e tudo
mais. A mesma coisa € o skate, tem manobras de skate que ninguém vai saber, eu
nao sei, por exemplo, varias manobras de skate que falam, porque eu nao to inserido
nesse grupo, eu gosto da cultura do skate e tudo mais, sé que eu ndo sei 0 nome das
manobras. A mesma coisa € vocé perguntar pro skatista que bico eu vou usar pra
pintar, tipo, ele ndo vai saber, ndo vai saber. Ele ndo vai saber a cor que eu vou ter
gue usar ali, entdo é mais ou menos essa analogia, € o grupo né. O grupo sempre
vai...a tribo, a gente pode falar assim, a tribo sempre vai ta entendendo sobre o
assunto e quem ta de fora so vai ta vendo (15:52).

Luiz: E, mas ai eu acho...é vocé vé assim que, eu penso naquela coisa que eu falei

sobre o impacto na cidade, na paisagem, pra quem passa e...
Cobi cumprimenta um artista: “Vem de Bogota...”

Luiz: Vocé ja viajou bastante pra fazer trampo?

Cobi: Ja.

Luiz: Massa. Isso é outra coisa massa né...

Cobi (16:18): A viagem € uma das coisas mais massa, na verdade. Vocé pinta um dia
pra curtir o resto, entendeu, tipo? (16:25). Entéo é isso que a gente fala, muitas vezes
o graffiti ndo € nem pintura, o graffiti € o role ta ligado? isso eu sempre bato. E todo
grafiteiro, o verdadeiro grafiteiro vai falar isso (16h45). Quem ta entrando agora quer
pintar pintar pintar, nos nem queremos pintar mais. Tem até a hashtag que os caras
inventaram “eu odeio graffiti”, tipo, “graffiti estragou a minha vida” (16:51), entendeu?
Mas a gente pinta um dia pra beber 7, mais ou menos € isso que € o graffiti, € o
momento vocé estar com todo mundo, porque a pintura cada um vai pra um canto e
cada um faz o seu, tipo eu ndo to com ninguém ali conversando e pedindo o que é o
gue ndo €, mas eu posso estar num bar sentado falando minha vida inteira pro cara,

entendeu? E bem mais abrangente do que uma pintura.
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Luiz (17:25): Vocé falou que gosta de fazer em abandonado, tem alguma razéo

especifica, assim que vocé curte mais fazer?

Cobi: (chachoalhando a cabecga) tretas internas dentro da cena, meu. “Tititi, bababa”
e ficar falando, me injuriei...e ai quem tava comigo na época, tipo, “nossa, vamos pintar
abandonado e que se foda a cidade” porque ai vocé pinta 0 muro e voceé ta visivel pra
todo mundo, ta ligado? (17:50). E ai, j& vem pa, ja fica falando néo sei o que...Em
abandonado s0 ta a gente, ninguem ta vendo. A gente pode...vai ter o registro que
hoje em dia vai pra internet, que € a comunicacdo, mas ninguém vai estar vendo,

ninguém vai poder falar sobre isso.

(18:20)Luiz: € eu entrevistei 0 Gustas também e ai ele mostrou os videos de vocés
em abandonado e tal. Muito massa. Ele falou que € massa que da pra fazer com tempo

né?

Cobi: Sim é, a gente fica ali entre nds e ali meio que chega, cada um vai pra um canto,
faz seu trampo e daqui a pouco se reune, fica trocando ideia daqui a pouco vai cada

um pra um canto pintar e ai vai indo.

Finalizo as perguntas, agradeco pelo tempo e pela dedicacdo, explico que vou
apresentar a dissertacao e que ele vai ser convidado. Peco para assinar o termo de

compromisso (pode ser com uma tag) e também a folinha.
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TERMO DE CONSENTIMENTO DE USO DA ENTREVISTA

A pesquisa intitulada “A luta pelo direito a cidade através da street art em Curitiba”
pretende entender como as expressdes artisticas urbanas, especialmente sua vertente grafica,
figuram como uma forma de luta por uma cidade mais igualitdria. Para isso, faz-se necessario
ouvir diversos atores sociais responsaveis por tais intervengdes, com o objetivo de entender
como se dé a apropriacdo do espago urbano pelos mesmos, e como sua arte pode expressar a

luta pela retomada do valor de uso da cidade.

Os dados dos depoimentos estardo sob sigilo ético e ndo deverdo ser divulgados até o
momento de publicagcdo da pesquisa, de modo que ela ndo oferece nenhum risco ao (a)
informante. Levando em conta que sua prética é muitas vezes considerada ilegal, guardamos o
direito de ocultar o nome do (a) informante, disponibilizando apenas seu codinome, caso

julgue necessario.

O pesquisador responsavel pela pesquisa é o aluno do mestrado Programa de Pés-
Graduacdo em Geografia da UFPR, LUIZ HENRIQUE R. P. A. DE OLIVEIRA (sob a orientagiio do
professor Adilar A. Cigolini), que se compromete a esclarecer todas as dividas dos (as)
informantes, antes, durante e depois das entrevistas. Podendo ser contatado pelo telefone:

(41) 95344333 ou ainda pelo correio eletrdnico luizhr.oliveira@gmail.com.

Eu, ,

portador/a do  documento , residente em

,

declaro para os devidos fins que cedo os direitos da minha entrevista para que seja transcrita,
analisada e utilizada, no todo ou em partes, no dmbito da pesquisa acima citada. Da mesma
forma, autorizo que seja usada posteriormente por terceiros que tenham acesso a pesquisa,

visto que a mesma estard disponivel para o publico.

Também informo que ( ) permito a citagdo do meu nome na redagio final da pesquisa ( ) ndo
permito a citagdo do meu nome na redagdo final da pesquisa.

Curitiba, .. de 2016. ! o

Participant i Pesquisador
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