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“O graffiti estd para a cidade como o vestuario, os
& p
adornos ou as tatuagens estdo para o corpo.”

(Ricardo Campos)
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Resumo

Observar a malha urbana de uma cidade moderna ¢ explorar um extenso conjunto de
imagens que, por meio de codigos, comunica estados sociais. Sao graffitis, rabiscos, adesivos e
cartazes, dentre outras formas de arte urbana, que tomam conta da camada epitelial da cidade
procurando a compreensdo dos transeuntes. Assim, cores e formas apoderam-se de sentido e
transformam-se em simbolos culturais, costurando-se na constru¢do de imaginarios,
sentimentos e memorias enraizadas no intimo da cidade.

A superficie urbana sofre constante interferéncia do homem, evidenciando a intencao
em exteriorizar os pensamentos e reproduzir o mundo a sua volta, de acordo com sua
perspectiva. A cidade ¢ compreendida, entdo, como um produto cultural, munido de multiplos
discursos transgressores que gritam significados individuais e transeuntes cujos papéis oscilam
continuamente entre agentes transformadores e produtos transformados.

A partir das visualidades encontradas em intervengdes artisticas urbanas localizadas nas
cidades de Lisboa e Sao Paulo, a presente dissertagdo tem a pretensao de aproximar os didlogos
culturais urbanos ¢ a moda em um novo veiculo cultural, permitindo assim a expansdo dos
discursos. Esse novo canal ¢ materializado, por meio do design de superficie téxtil, em estampa,
compreendida como um meio de comunicagdo de carater sedutor, capaz de dar continuidade as

narrativas, agregar valores simbdlicos e diferenciar produtos do vestuario.

Palavras-chave: Narrativas Culturais, Visualidades Urbanas, Arte Urbana, Design de

Superficie, Moda.



Abstract

To observe the urban environment of a modern city is to explore an extensive set of
images that, through coding methods, indicates social conditions. Graffiti, scribbles, stickers
and posters, among other forms of urban art, have always been present on the epithelial layer
of big cities, exposing the presence of cultural symbols and seeking for an understanding of
passers-by. As a result, colors and shapes acquire directions and sew themselves inside the

construction of imagination, feelings and memories deep-rooted in the inner city.

The urban surface suffers a constant interference of the human being, highlighting his
intention in making experiences and copying the world around, according to his perspective.
This way, the city shall be understood as a cultural product, full of multiple transgressive
discourses shouting discourses charged of individual meanings and transpassers whose roles

continually range from agents of changes and transformed products.

Reasoned in the visualities from street art interventions located in Lisbon and Sao Paulo,
this initiative attempts to approach urban cultural dialogues and fashion using a new cultural
vehicle, providing the discourses’ expansion. The new conduit is constructed through the
surface design in fashion pattern, which could be understood as a potentially seductive means
of communication capable of continuing the narratives, prizing symbolic values and

distinguishing fashion products.

Keywords: Cultural Narratives, Urban Visualities, Street Art, Surface Design, Fashion.
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1. Introducio

Contemplar as ruas da cidade ¢ desbravar um vasto campo de imagens. A paisagem
urbana se apresenta como um enorme e multifacetado mosaico que, mediante uma comunicagao
codificada, exprime os anseios das ultimas geracdes. Este didlogo, gravado no cimento e que

marca muros e paredes acinzentados, revitaliza lugares através da sua natureza efémera.

As marcas, desenhos, colagens, objetos do presente e do passado constroem a memoria
coletiva, contam histérias e comunicam por meio do espago publico. Tais manifestagdes
providenciam um rol de informagdes ao habitante urbano e servem de apoio a construgdo de
imagindrios, sentimentos € memorias enraizados no corpo da cidade. Neste contexto, a
superficie urbana, a “pele” da cidade!, é tatuada por expressdes e simbolismos, € transformada
em um paichwork’, onde os mais diferentes estilos de manifestagdes sdo costurados e

ostentados pela malha urbana.

O epitélio da cidade sofre constante metamorfose, seja por finalidades estéticas,
ideologicas ou puramente como consequéncia da sua relagdo com o homem. Com carater
efémero, um vasto leque de simbolos culturais procurando ser compreendido ¢ apresentado aos
transeuntes pela simples circunstincia de estar presente em um determinado local. Graffitis,
pichagdes, adesivos, entre outras formas de arte urbana, recobrem as superficies das grandes
metropoles e apoderam-se dos espagos da urbe. Sdo cores, formas, linhas e outros modelos de

expressoes que proporcionam a cidade novos sentidos.

Esse didlogo entre superficie e individuo permite maneiras alternativas de se pensar,
sentir e agir. A cidade ¢ entdo compreendida como um produto cultural (Campos, 2009; Caeiro,
2014) e definida por Ricardo Campos (2009, p. 12) como “uma constru¢do humana que
condensa significados particulares”, onde somos ao mesmo tempo agentes transformadores e
produtos transformados. Cassia Macieira e Juliana Pontes (2007, p. 14) defendem que enquanto
a pele exibe as marcas visiveis do tempo, traumas e escolhas talhadas na carne, a cidade retrata
marcas do cotidiano urbano. Assim, as paredes e muros das cidades transformam-se em meios
de comunicacdo, revelando situagdes e personagens até entdo desconhecidos. Sdo figuras
estampadas na superficie urbana que se fundem a frases de protesto, assinaturas e retratos de

personalidades, sem obedecer a uma ordem sistematica de codigos.

! Macieira e Pontes ( 2007, p.14) comparam a superficie urbana com a camada epitelial do corpo humano.
2 A tradugao literal da palavra patchwork é “trabalho com retalhos” e consiste em uma técnica artesanal de costura
que une diferentes tecidos em formatos variados. Também ¢ conhecido como quilting.
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Destes questionamentos sociais urbanos e a partir de registro de simbolos das cidades,
surge a inten¢do de multiplicar certas narrativas citadinas por meio da criagdo de novo canal.
Por conta disso, ¢ apresentada uma iniciativa que tem como objetivo analisar didlogos das
visualidades de intervengdes artisticas urbanas de Lisboa e Sao Paulo e transmuta-los na criacao

de um novo veiculo cultural: a estampa, por meio do design de superficie.

Partindo do principio que o design de superficie atua na concep¢do da interface
comunicativa dos artigos, conferindo cor, textura, estampa, ou qualquer outro tipo de
composi¢do visual as mercadorias, essas visualidades buscam vinculos que possam ser
assimilados pela percepcdo subjetiva do sujeito. Desta forma, tais informagdes carregadas de

significados conceberiam conexdes pessoais e possibilitariam novas analogias.

A proposta ¢ fundamentada em duas etapas. A primeira ¢ realizada por meio de uma
revisdo literdria que tem como objetivo costurar as relagdes entre cultura, moda e arte urbana.
Além disso, o surgimento das intervencdes artisticas na malha da cidade e o seu
desenvolvimento nas metropoles sugeridas sdo igualmente debatidos. Para a melhor
compreensdo da proposta, a segunda parte ¢ apresentada através do estudo de caso. Tendo em
vista que a arte urbana exprime os sinais da época de uma determinada sociedade, as
manifestagdes podem ser compreendidas como um termdmetro cultural. Nesse sentido, por
meio de elementos pictoricos, essas obras exprimem interpretagdes sociais € questionam o
espago publico, criando novas linguagens e identidades. Assim, por intermédio de analises
semioldgicas de manifestacdes artisticas urbanas nas cidades de Lisboa e Sao Paulo, foram
identificados dois discursos culturais distintos — a problematica da educagdo e a gentrificacao —
que foram utilizados como inspira¢ao na constru¢ao de um novo produto cultural, materializado
pelo design de superficie téxtil.

Quando vinculado a moda, o design de superficie é estampa, e, nesse contexto, pode ser
compreendido como um arquivo de identidades, um banco de comportamentos e expressdes
sociais que revelam a cultura coletiva, em um jogo metaférico de seducdo. Macieira e Pontes
(2007, p. 101) defendem o carater sedutor do estampado, ao atestar que 0 mesmo “engana o
observador, que deseja ser enganado, ao consumir ironia, humor, jogo, poesia, conceito e moda.
Uma ligagdo com o prazer de ver e ser visto”. As autoras indicam que para alguns criadores
“ndo ha jeito de pensar a moda a ndo ser pelas estampas” (p. 101) e, por conta disso, os artistas
transmutariam suas emog¢des com imagens do seu cotidiano intimo para as roupas (Macieira;
Pontes, 2007, p. 101). Cada desenho, entdo, pode ser compreendido como uma subjetividade,

uma reflexdo pessoal do universo particular do seu criador.
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Nesse sentido, a malha urbana, superficie da cidade, oferece um extenso campo
imagético a ser desvendado, provocando e revelando desejos profundos da sociedade e
tornando-se suporte para um novo olhar. As inquietacdes das metropoles Lisboa e Sao Paulo
ressurgem a medida que letra e imagem se encontram nas ruas e apropriam-se do meio urbano.
Campos (2009, p. 13) alega que “distintas realidades revelam as habilidades criativas dos
agentes locais na reinven¢ao dos utensilios culturais”. Assim, por meio dessas relagdes poético-
pictoricas, a subjetividade ¢ aflorada e o cotidiano intangivel das cidades arrisca sua
materializagdo no dmago do design de superficie, transmutando a beleza critica em um novo

produto cultural — a estampa — alimentando a continuidade do ciclo desafiador de interpretagdes.

1.1 Objetivos do Trabalho

Este trabalho tem como principal objetivo pesquisar e analisar narrativas visuais da arte
urbana das cidades de Sao Paulo e Lisboa, construindo uma ligagdo entre aspectos simbolicos
e sociais das respectivas metropoles, para, posteriormente, transmuta-los, por meio do design
de superficies, na criacdo de um novo produto cultural: a estampa. De carater efémero, essas
manifestagdes artisticas, presentes nas cidades contemporaneas, possuem um alto potencial de

representacdo e comunicabilidade, expressando a esséncia de cada sociedade.
Os topicos a seguir relatam os objetivos especificos deste trabalho:
— Relacionar aspectos culturais atuais com a moda e a arte urbana;

— Analisar o surgimento da arte urbana, assim como as primeiras manifestagdes nas

metropoles determinadas;
— Investigar a capacidade do design de superficie como veiculo cultural;

— Observar e decifrar, por meio de perspectivas de inspiracao semioldgica, estudos de

caso relacionados com a arte urbana em Lisboa e Sdo Paulo;

— Transpor os discursos culturais encontrados nas ruas em um novo produto cultural,

utilizando o design de superficie como veiculo;

— Materializar, por meio da estamparia téxtil, reproducdes das narrativas visuais

encontradas;
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— Possibilitar a expansao dos discursos encontrados na superficie da urbe;
— Reconhecer o potencial de aspectos culturais locais na criagdo de novos produtos;

— Apontar que a construgdo da superficie de um objeto ndo tem carater superficial.

1.2 Motivacgao e justificativa

A motivagdo para a realizagdo deste trabalho de investigacdo reside na percepcao da
existéncia de uma potencialidade criativa de expansao dos didlogos presentes nas intervengdes
artisticas urbanas a ser explorada. Como percebe-se no decorrer da proposta, essas narrativas,
geralmente transgressivas e marginais, e apresentadas de forma pictorica, sdo portadoras de
significados e representam a esséncia da sociedade contemporanea. A arte urbana ¢ entendida
como um condutor cultural que expressa concepg¢des sociais constantemente ignoradas na
superficie da cidade. Sao as vozes da periferia que, cansadas serem abafadas, voltam-se a muros
e paredes para comunicar os seus anseios e descontentamentos.

Observados pela perspectiva de capacidade de comunicacdo, os conteudos subjetivos
dos didlogos artisticos urbanos, por encontrarem-se fixados no territdrio citadino e sujeitos a
acao do tempo e a efemeridade da vida cotidiana, tem carater limitado. Consequentemente, por
intermédio de um novo corpus, representado pelo design de superficie téxtil, torna-se possivel
a expansdo dessas visualidades. A esséncia dessas obras torna-se, portanto, elemento de
inspira¢do para a criacdo de um novo veiculo cultural que, por meio de representagdes, propaga
os discursos, representa a sociedade e valoriza o territdrio. Dessa forma, por entre fios e tecidos,
o dialogo cultural é expandido através da estampa, por meio de composi¢des visuais que geram
identificagdo e aproximam o sujeito do objeto. O design de superficie seria, entdo, entendido
como uma ferramenta de aproximagao.

A sele¢dao das metropoles Lisboa e Sdo Paulo como localidades de investigacdao foi
baseada na memoria afetiva e familiar da autora da presente dissertacdo. Durante a década de
1990, seu pai radicou-se em Sao Paulo a trabalho por um longo periodo e, numa primeira visita,
além da atra¢do pela imponéncia da cidade, houve o fascinio com os riscos grafitados em
prédios e arranha-céus, despertando a curiosidade sobre os responsaveis sobre tal composicao
e, consequentemente, ocasionando uma verdadeira paixdo por arte urbana. Anos mais tarde,

teria mais contato com essas manifestacdes artisticas em Porto Alegre, Floriandpolis e Londres.
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Posteriormente, motivada por estudos académicos, parte para a capital portuguesa e,
num primeiro gesto de reconhecimento da cidade, se depara acidentalmente com uma obra da
dupla de artistas brasileira “Os Gémeos” para o projeto Crono Lisboa, localizado na Avenida
Fontes Pereira de Melo, préximo a estacdo de metro Picoas. Instigada pela descoberta, passa a
pesquisar sobre outras intervengdes na cidade e encontra diferentes narrativas, praticas, cores,
e linhas que se mesclam na superficie citadina. Por conta disso, decide lancar seu olhar sobre
as cidades e investigar as narrativas culturais das intervengdes urbanas.

A pesquisa, antes de tudo, se justifica pelo aprofundamento em temas pouco explorados
na literatura especifica e projetos académicos — as narrativas culturais da arte urbana e como
transportar esses discursos por intermédio de um novo canal. O veiculo escolhido para tal
incumbéncia nesse ensaio foi o design de superficie, ambito do design recentemente introduzido
no Brasil por Renata Rubim?, que tem como principal objetivo explorar e evidenciar a
comunicac¢do dos objetos e imagens, unindo caracteristicas funcionais e estéticas. Contudo, por
ser considerado um termo relativamente novo, ainda nao se identifica a existéncia de uma
bibliografia significativa sobre o assunto. A contribui¢do afirma-se, portanto, relevante para
diversas vertentes de conhecimentos cientificos, podendo auxiliar na compreensdo de
visualidades artisticas urbanas, assim como nas relagdes culturais existentes nessas
manifestagdes e na compreensao do complexo fendmeno da moda.

A criatividade torna-se, entdo, um fator significativo para o sucesso da investigacdo, ja
que as interpretacdes de visualidades sdo individuais e as inspira¢des surgem de onde menos se
imagina. De fato, o especialista em inovacao David Kelley (2013, s/p) defende que a virtude da
criatividade ndo pode ser ensinada, mas sim aflorada a partir do momento em que o sujeito
observa os detalhes ao seu redor. Por conta disso, os estimulos tendem a ser melhor captados
nas ruas, enquanto o individuo se encontra rodeado por novas texturas, movimentos urbanos,
sons e cheiros.

Presente na cidade contemporanea, a arte urbana provoca o observador. Reconhecendo
que a sociedade pos-moderna alimenta-se de reformulacdes, construgcdes e desconstrugdes

constantes, a presente dissertacdo apresenta a transmutagdo de visualidades artisticas urbanas

em inspiragdo para a criagdo de um novo produto cultural — a estampa — reestruturando o
discurso e possibilitando a continuidade das narrativas. Dessa forma, os discursos das ruas sao
expandidos por intermédio de padronagens criativas, visto que, de acordo com Barnard (2003,

p. 104) a moda ¢ um sistema de significados.

*Renata Rubim foi a responsavel por implantar o design de superficies no Brasil em meados da década de 1980.
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A busca pela diferenciagdo, ocasionada pela sociedade de consumo, tem gerado a
necessidade de um vinculo identitario entre o produto e o consumidor. Nesse sentido, o design
atua como ferramenta estratégica de valorizagcdo cultural. Ao inspirar-se em visualidades
artisticas urbanas relacionadas a cultura de uma determinada sociedade, a construgdo ¢ a
aplicacdo do design de superficie implica na valorizagdo do objeto. Assim, esses artefatos
podem ser entendidos como produtos culturais, carregados de conceitos criativos, mensagens
simbdlicas e valores historicos, além de serem evidenciados em meio a uma multiplicidade de
outros produtos por acrescentarem novos juizos, identidades e significados, tornando-se

diferenciados.
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2. As relacoes entre cultura, moda e arte urbana

No intuito de articular o entendimento de cultura e, desta forma, estruturar o presente
trabalho, torna-se fundamental abranger as discussdes em torno dos significados do termo ao
longo do tempo.

José Luiz dos Santos (1996, p. 7), na obra O que é cultura, resume o questionamento

como uma inquietude em perceber a multiplicidade de trajetos que conduziram a sociedade as
“suas relacdes presentes e suas perspectivas de futuro” e conclui que a sua discussao
contribuiria no reconhecimento de nossa propria realidade social.

Originaria do verbo latino colere’, o entendimento de cultura engloba muitos
pensamentos que transitam pelo nosso cotidiano e caracterizam uma comunidade. A primeira
defini¢do do termo foi apresentada pelo antropdlogo inglés Edward B Tylor (1920), na obra
Primitive Culture, como “aquele complexo integral que inclui conhecimentos, crengas, arte,
moral, leis, costumes e quaisquer outras capacidades e habitos adquiridos pelo homem como
membro de uma sociedade™ (Tylor, 1920, p.1, tradugdo nossa). Acima de tudo, Tylor

pressupunha a cultura como um fendmeno auténtico, natural.

Posteriormente, no século XVIII, com o surgimento do Iluminismo, a relagdo entre
cultura e sociedade aflora, e a primeira passa, entdo, a ser vinculada a ideia de civilizagao.
Segundo os apontamentos de Raymond Williams (1992), a cultura ganharia, na lingua alema e
inglesa em particular, o sentido de “o espirito que informava o modo de vida global de um
determinado povo” (Williams, 1992, p. 10). O mesmo fato também ¢ apontado por Santos
(1996, p. 21), que afirma que os termos cultura e civilizagdo “ficaram quase sindnimos”.
Contudo, ele observa que a reflexdo sobre o termo se voltou tanto para a compreensdo das
sociedades que ndo produziu um significado claro e aceito por todos (Santos, 1996, p.21). Sobre

as transformagdes do conceito de cultura, o autor afirma que:

Nas transformagoes da ideia de cultura durante os séculos XVIII e XIX, a
discussdo sobre cultura surgiu associada a uma tentativa de distinguir entre
aspectos materiais e ndo materiais da vida social, entre a matéria e o espirito de
uma sociedade. Até que o uso moderno de cultura se sedimentasse, a cultura
competiu com a ideia de civilizagdo, muito embora seus conteudos fossem

4 Chaui (1996, p.11) relaciona o surgimento da palavra cultura com o verbo latino colere. De acordo a autora:
“Vinda do verbo latino colere, cultura era o cultivo e o cuidado com as plantas, os animais e tudo que se
relacionava com a terra; donde agricultura. Por extensdo, era usada para referir-se ao cuidado com as criangas
e sua educacdo; para o desenvolvimento de suas qualidades e faculdades naturais; donde puericultura. O
vocabulo estendia-se, ainda, ao cuidado com os deuses; donde culto.”

5 Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo “that complex whole which includes knowledge, belief, art, law,
morals, custom, and any other capabilities and habits acquired by man as a member of society.” (Tylor, 1920,

p.-1).
18



frequentemente trocados. Assim, ora civilizagdo, ora cultura serviam para
significar os aspectos materiais da vida social, o0 mesmo ocorrendo com o
universo de ideias, concepgdes e crengas. ... Com o passar do tempo, cultura
e civilizagdo ficaram quase sinonimas .... (Santos, 1996, p. 35)

A transi¢do da cultura de “um plano concreto para um plano abstrato”® levou a uma
ampla perspectiva de significados para o conceito de cultura e o século XIX foi palco dessas
preocupacgdes. Dentre as concepcdes que surgiram, destaca-se a visdo “superorganica” do
conceito, realizada por Alfred Kroeber (1993). Nela, o antrop6logo defende que a cultura age
sobre 0 homem e, gragas a ela, a humanidade foi diferenciada do mundo animal, sendo capaz
de ultrapassar suas limita¢des organicas (Kroeber, 1993, p. 45). Kroeber explica que, apesar da
cultura ndo estar conectada ao ciclo vital dos seres humanos, as maneiras de atender as suas
fungdes vitais sdo diferentes de acordo com a cultura e, por isso, 0 homem &, principalmente,
um ser cultural. Na obra, o autor cita inimeros exemplos de processos evolutivos dos animais
e os relaciona com a sobrevivéncia da espécie humana, em comparacdo com as outras espécies,

fato capacitado pelo desenvolvimento da civilizagao.

O antropologo brasileiro Laraia (2001, p. 45), na obra Cultura: um conceito
antropologico, complementa a discussao do conceito proposto por Kroeber (1993) ao entender

0 homem como herdeiro cultural:

O homem ¢ o resultado do meio cultural em que foi socializado. Ele ¢ um
herdeiro cumulativo, que reflete o conhecimento e a experiencia adquiridas
pelas numerosas geracdes que o antecederam. A manipulagdo adequada e
criativa desse patrimonio cultural permite as inovagdes e as invengdes. Estas
nao sdo, pois, o produto da acdo isolada de um génio, mas o resultado do esfor¢o
de toda uma comunidade

Para o autor, o privilégio intelectual de nada vale se ndo for munido pelo “material que
lhes permita exercer a sua criatividade de uma maneira revolucionaria” (Laraia, 2001, p. 46).

Assim, entende-se as inovagdes como fruto do desenvolvimento coletivo.

A questdo da origem da cultura se revelou uma das principais preocupacdes dos
antropdlogos, para se tentar chegar a uma precisdo conceitual. A partir de que momento o
homem comeca a produzir cultura e diferenciou-se dos outros animais? A resposta para o
francés Lévi-Strauss ¢ que a cultura surge “no momento em que o homem convencionou a
primeira regra, a primeira norma” (Laraia, 2001, p. 54). J& o norte-americano Leslie White
afirma que a transmutagdo de animal para humano aconteceu a partir da utilizagao de simbolos,

pois toda a cultura dependeria de simbolos para ser perpetuada (Laraia, 2001, p. 55).

®Para Siqueira e Siqueira (2004, p. 6), a cultura transmutou-se da concepgdo do cultivo da terra ao conceito da
‘cultura do espirito humano’ ao transitar do “plano concreto para um plano abstrato: o pensamento”.
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Apesar de ndo se tratar de um antropdlogo, ¢ importante mencionarmos as contribuigdes
de T. S. Eliot (1988) para a defini¢do de cultura. No ensaio Notas para uma defini¢do de cultura,
o poeta defende um sistema de dependéncia entre as associagdes de cultura de um individuo,

classe e sociedade:

Parte da minha tese ¢ que a cultura do individuo depende da cultura de um
grupo ou classe, e que a cultura do grupo ou classe depende da cultura da
sociedade a qual pertence este grupo ou classe. Portanto, a cultura da sociedade
¢ que ¢ fundamental, e o significado do termo ‘cultura’ em relagdo com toda a
sociedade ¢ que deveriamos examinar primeiro. (Eliot, 1988, p. 33)
O que Eliot se refere ¢ que ndo € possivel separar a cultura do individuo da cultura de
grupo, e a ultima ¢ indissociavel da cultura da sociedade, ou seja, toda a producao artistica seria

reflexo da ideologia dominante.

Por sua vez, o galés Raymond Williams (1958) apresenta uma visdo considerada por
Tavares (2008) como opositora ao pensamento de Eliot (1988). Tavares (2008, p. 15) afirma
que apesar de Eliot e Williams buscarem algo em comum, ou seja, uma teoria unificada da
cultura, Raymond Williams (1958) discordava de Eliot (1988) quando esse enaltecia a ideia da

cultura ser o modo totalitario de vida de uma sociedade.

Em Culture is Ordinary, de 1958, Williams (1958, p. 93) interpreta a cultura como algo
comum, cotidiano, ocasionado pelas relagdes sociais dos individuos, desprovido de
reconhecimento e valorizagdes referentes a classes sociais, mas expresso por toda a sociedade
humana. Segundo Alencar (2014, p. 107), foi dessa forma que Williams redefiniu o conceito
de cultura, impugnando a interpretacgdo elitista e excludente, que apostava no enaltecimento de
uma cultura erudita, em detrimento da embriondria “cultura de massa”, pensamento que

predominava na academia britanica’.

Ainda assim, Williams (1992, p. 11) destaca a complexidade do termo e a adota como

um “‘sistema de significacdes” . Na visdo do autor, a cultura tem:

... uma gama de significados desde (i) um estado mental desenvolvido - como

EE N3

em “pessoa de cultura”, “pessoa culta”, passando por (ii) os processos desse

desenvolvimento - como em “interesses culturais”, “atividades culturais”, até
(ii1) os meios desses processos - como em cultura considerada como “as artes”
e “o trabalho intelectual do homem”. Em nossa época, (iv) é o sentido geral
mais comum, embora todos eles sejam usuais. Ele coexiste, muitas vezes
desconfortavelmente, com o uso antropologico e o amplo uso socioldgico para
indicar o “modo de vida global” de um determinado povo ou de algum outro

grupo social (Williams, 1992, p.11)

" De acordo com os apontamentos de Alencar (2014, p. 107), na época, a academia britdnica era claramente
conservadora e valorizava a cultura erudita.
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Sob o angulo de uma ordem social global classificada como materialista, a cultura pode
ser interpretada como “um sistema de significados mediante o qual uma dada ordem social ¢
comunicada, reproduzida, vivenciada e estudada” (Williams, 1992, p.13). Neste contexto,
entende-se o homem como receptor, mediador e produtor de cultura. Por conseguinte, a
concepgdo de cultura ultrapassa os métodos de producdo intelectual e € compreendida por um
conjunto que envolve “desde a linguagem, passando pelas artes e filosofia, até o jornalismo,

moda e publicidade — que agora constituem esse campo complexo” (Williams, 1992, p.13).

A partir da concep¢do de Williams, entende-se que o termo tem carater universal,
abrangendo desde a busca e o cultivo da intelectualidade e do pensamento cientifico, até

manifestagdes mais espontaneas e populares.

Com a globalizac¢do, houve uma aproximagao de diferentes culturas, numa mistura de
visdes de mundos e, consequentemente, o surgimento das chamadas “culturas hibridas™®.
Hutcheon (1991) aborda a questdo das culturas hibridas ao defender que, por mais que as
mesmas viabilizem novos discursos multiculturais, elas sdo favorecidas por um sistema que
implica um “impulso homogeneizante da sociedade” (p. 30), numa contradicdo poés-moderna

(Hutcheon, 1991, p. 30).

Ao transpor barreiras, o desenvolvimento das tecnologias de informagado e comunicagdo
facilitou consideravelmente o aparecimento dessas culturas mescladas. Veiculos como o
cinema, o radio e a televisdo ganharam destaque e participaram da homogeinizagdo de

pensamentos das massas.

A globalizagdo trouxe consigo a aproximagao das sociedades e, consequentemente, a
constru¢do de novas identidades culturais. No passado, a identidade cultural de uma
determinada populacdo era mais preservada devido a falta de contato entre as diferentes
culturas. Nesse sentido, Stuart Hall (1992, p. 51) disserta sobre a identidade cultural como

“identidade nacional” (p. 51). O autor defende que:

As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre ‘a nagdo’, sentidos com os
quais podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estdo
contidos nas estorias que sdo contadas sobre a nagdo, memorias que conectam
seu presente com seu passado e imagens que dela sdo construidas. (Hall, 1992,

p.51)

8 Em seu livro Culturas Hibridas — estratégias para entrar e sair da modernidade, Nestor Canclini defende o
hibridismo como o processo de didlogo entre varias culturas, meio pelo qual, segundo o autor, se abriria espago
para uma determinada tolerancia de diferengas culturais e o consequente surgimento de uma nova cultura
(Canclini, 2011, p. 348).
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Dessa forma, como as culturas entraram em contato, “velhas identidades, que por tanto
tempo estabilizaram o mundo social, estio em declinio, fazendo surgir novas identidades e
fragmentando o individuo moderno, até aqui visto como um sujeito unificado” (Hall, 1992, p.

7).

A for¢a dos meios de comunicagdo de massa, além de ocasionar as transformacoes
sociais j& mencionadas, resultou num crescente interesse da sociedade pelo visual. Essa
curiosidade levou historiadores, antropologos, educadores e socidlogos a estudarem as imagens
e dissertarem sobre o fendmeno, denominado “cultura visual”. A seguir, discorre-se brevemente

sobre o tema, por acreditar que ele tem relevancia no trabalho em questao.

2.1 Cultura Visual

Por influéncia dos media de massa, a vida cotidiana transmutou-se em uma natureza
fundamentalmente visualista. De forma progressiva, os multiplos simbolos presentes na
paisagem urbana reavivam a condi¢do de uma interconectividade mundial. Nesse sentido, Chris
Jenks (1995, p. 1) afirma que a sociedade hoje ¢ “ocularcéntrica”, e que as imagens predominam
frente a inimeros aspectos da vida social. Malcolm Barnard (1995, p. 33), no capitulo
Advertising, the Rhetorical Imperative, atesta o pensamento de Jenks (1995) e defende a
publicidade como uma ciéncia da comunica¢do que contém “cada vez menos informacdes

escritas e tornando-se cada vez mais simbolica™.

Esse comportamento da sociedade pds-moderna também foi objeto de estudo de
Nicholas Mirzoeff (1999). Na obra An introduction to visual culture, o autor disserta sobre o
termo “cultura visual” para caracterizar a transfiguracdo da vida cotidiana em uma rotina
excessivamente visual. Essa nova conduta seria estigmatizada pelo protagonismo dos media de
massa audiovisuais e de publicidade e estereotipada pelo capitalismo e globalizagao (Mirzoeft,
1999, p.3). Ao mesmo tempo, Mirzoeff (1999, p. 3) classifica a cultura visual como “uma tatica
para se estudar a genealogia, a defini¢do e as fungdes da vida cotidiana poés-moderna do ponto

de vista do consumidor, mais que o do produtor”!®. Nessa perspectiva, a cultura visual pode ser

*Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “... conteining less and less written information and becoming more
and more symbolic.” (Barnard, 1995, p. 33)

10 Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “visual culture is a tactic with which to study the genealogy,
definition and functions of postmodern everyday life from the point of view of the consumer, rather than the
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entdo compreendida como uma estratégia de interpretacdo da vida contemporanea. O autor
ainda afirma que “esta notavel habilidade de entender e interpretar a informagao visual ¢ a base
da sociedade industrial e esta se tornando cada vez mais importante na era da informagdo™!!

(Mirzoeff, 1999, p. 5).

A cultura visual ¢ assimilada por John Walker e Sarah Chaplin (1997) a partir da
concepcao dos conceitos de visdo e visualidade. Em Visual Culture: An Introduction, os autores
caracterizam a visdo como o processo fisiologico em que a luz incide nos olhos e a visualidade
como um processo social, uma visdo socializada (Chaplin & Walker, 1997, p. 22). Do ponto de
vista fisioldgico, ndo existe disparidade de visdo entre individuos pertencentes a conjunturas
culturais distintas. A diferenca subside, no entanto, na visualidade, no modo singular de
interpretar o mundo, o que origina diferentes sistemas e estilos representacionais (Chaplin &
Walker, 1997, p. 25). Chaplin & Walker definem, de maneira simplista, o termo “cultura visual”

como:

... visual culture can be roughly defined as those material artifacts, buildings
and images, plus time-based media and performances, produced by human
labour and imagination, which serve aesthetic, symbolic, ritualistic or
ideological-political ends, and/or practical functions, and which address the
sense of sight to a significant extent. (Chaplin & Walker, 1997, p.2)

Sob a perspectiva da cultura visual, Kerry Freedman e Patricia Stuhr (2015, p. 817)
defendem as imagens e objetos contemporaneos como uma parte significativa da vida social.
Para as autoras, a arte visual ensina os individuos, mesmo que de maneira inconsciente, e, neste

processo, os mesmos mudam, se constroem e se reconstroem (Freedman & Stuhr, 2015, p. 817)

Freedman e Stuhr (2015, p. 816) apoiam-se na ideia de que a influéncia do campo na

1dentidade acontece em dois niveis, conforme discorrem:

The influence of visual culture on identity occurs on personal and communal
levels. Various aspects of personal identity are made up of many cultural bits.
Culture is a collage of many cultural identities that are selected and translated
on a continuing basis (Freedman & Stuhr, 2015, p. 817)

Compreende-se, entdo, que a cultura visual influencia a forma do sujeito olhar o mundo.
A identidade pessoal ¢ entendida como multifacetada, composta de uma pluralidade de
fragmentos culturais, e a cultura, de um modo geral, pode ser representada pela colagem dessas

muitas identidades (Freedman; Stuhr, 2015, p. 816). Além disso, “o reconhecimento de nossas

producer.” (Mirzoeff, 1999, p. 3)
"Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “This remarkable ability to absorb and interpret visual information
is the basis of industrial society and is becoming even more important in the information age.” (Mirzoeff, 1999,

p-5)
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proprias identidades e preconceitos socioculturais facilitaria o entendimento das identidades

multifacetadas dos outros™'? (Freedman; Stuhr, 2015, p.817).

Voltando-se ao conceito de visualidade, Freedman (2003, P. 61) defende que “as formas
visuais s6 podem ser compreendidas quando relacionadas a um contexto de criacdo e
visualiza¢do. Ao mesmo tempo, esses contextos sdo compartilhados pela cultura visual”!?.
Assim, entende-se que a cultura visual simultaneamente d4 forma ao mundo e ¢ a forma de

olhar o mundo.

Devido a abrangéncia consideravel da cultural visual, torna-se necessario evidenciar o
intimo de sua natureza. Para esse fim, apresenta-se a contribuicdo de Barnard (1998) no

mapeamento desses contetdos. O autor afirma que:

The way in which cultures represent themselves physically, in order that they
may be perceived, is by means of visual and aural signs. Most cultures use both
visual and aural signs or media to communicate their beliefs and values. What
one hears, or does not hear, is just as meaningful as what one sees or does not
see (Barnard, 1998, p. 101).

Barnard (1998, p. 102) sustenta que as formas pelas quais uma cultura expressa seus
valores e crencas podem ser divididas em dois aspectos: humano e material. O primeiro diz
respeito a expressoes, agdes e gestos relacionados ao corpo e as multiplas formas que o mesmo
revela valores e identidades que serdo comunicados sob condi¢des visuais. Por sua vez, o
aspecto material é entendido por meio das praticas pelo qual objetos e for¢as ndo-humanas sao
usados e transformados com o intuito de se comunicar visualmente (Barnard, 1998, p. 102).
Para Barnard (1998, p. 102), “os trajes, as roupas, a escrita, a pintura e o desenho e assim por
diante sdo formas em que objetos materiais e materiais sdo usados para se comunicar

visualmente” 4. O autor vai além e cita outros exemplos da cultura visual:

Fashion, textiles, pottery and ceramics, hairdryers, shavers, cars architecture,
garden design, advertising, personal, public, corporate and popular images, film
television, computer environments, and games, Internet home pages,
newspaper and magazine design, typography, products and packing of all kinds.
(Barnard, 1998, p. 108 )

Dessa forma, a cultura visual passar a incorporar outras dimensionalidades, que nao

somente as artes visuais, em um rol substancial de concepgoes cotidianas.

12Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “A recognition of our own sociocultural identities and biases makes
it easier to understand the multifaceted identities of others.” (Freedman; Stuhr, 2015, p. 817)

BTradugio de Aline Krenzinger para a citagdo: “La variedad de las formas visuales solo puede ser comprendida
con relacion a sus contextos. Al mismo tiempo, los contextos estan perfilados por formas.” (Freedman, 2003,
p. 61).

YTradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “Costume, clothing, writing, painting and drawing and so on are
all ways in which material objects and materials are used to communicate visually” (Barnard, 1998, p. 102)
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Assim como a moda, a arte urbana, forma de expressdo visual, faz parte do vasto
universo desse fenomeno. As imagens presentes na malha da cidade constituem a experiéncia
multissensorial da cultura urbana contemporanea, visto que a superficie da cidade ¢ rica em
informagdes que oferecem multiplas sensacdes e didlogos aos passantes, possibilitando a

criagdo de imaginarios e memdorias.

Nesse sentido, Campos (2013, p. 156 — 157) defende que “a cultura visual da cidade
pode, assim, ser vislumbrada como um sistema comunicativo composto por agentes, codigos e
linguagens, que concorrem para a instituicdo de um discurso visual em meio urbano”.
Entendendo o graffiti e a arte urbana como elementos indissociaveis das superficies das cidades,

0 autor sustenta que:

O graffiti é, por essa razdo, um bom exemplo da cultura visual contemporanea.
O seu idioma ¢ mutante, hibrido, massificado e global, inspira-se em linguagens
e tecnologias tdo distintas como a televisao e o cinema, a banda desenhada ¢ os
desenhos animados, a publicidade ou as artes plasticas. As novas tecnologias
funcionam como recursos que permitem inovar linguagens, introduzindo
alteragoes na forma como se configuram muitos dos processos sociais que
sustentam a comunidade (Campos, 2008, p. 10)

A cidade ¢ entendida como “mutante, flexivel, paradoxal” (p. 157), um campo cujo
tempo € veloz e as superficies representam a velocidade dessas transformagdes. Campos (2017,
p. 6) trata o principio do graffiti de rua como uma espécie de resisténcia e negacdo aos
fundamentos associados a cultura visual das “belas-artes”, considerados elitistas ¢ distantes da
maior parte da populagdo. Por conta disso, afirma-se que compreender o graffiti ¢ entender as

vozes da cultura juvenil de periferia, assim como o contexto social o qual a mesma se insere.

Campos (2013, p. 163) reconhece o ato de grafitar as paredes da urbe como uma

manifestagdo de existéncia, ao discorrer que:

Ora, o graffiti esta para a cidade como o vestuario, os adornos ou as tatuagens
estdo para o corpo. As manifestagdes semioticas decorrem desta necessidade de
marcar um horizonte simbolicamente significante neste campo de visibilidade
urbana.

Assim, percebe-se uma aproximagdo entre a cultura, a arte urbana e a moda. No ponto
a seguir, disserta-se mais sobre o assunto, buscando tragar um paralelo entre os dois fendmenos:

moda e arte urbana.
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2.2 Moda e a cultura de consumo

Segundo Nelson Gomes (2010, p. 12), as constantes insinua¢des de que nunca na
historia das civilizagdes a imagem se fez tdo presente e a atual forca dos media na imposi¢ao
de padronizagdes de consumo tornam fundamental a compreensao do fenomeno moda. (Gomes,
2010, p. 12). O pesquisador defende a moda como um elemento da comunicagdo que motiva e
estimula a sociedade. Por outro lado, quando relacionada com o vestuario, Gomes (2010, p. 12)
sustenta que o entendimento de moda vai além do “design e estilismo, pois funciona como uma
reflexdo da nossa sociedade, da mentalidade, das normas e valores, e do sentido estético num
determinado momento da nossa histéria e cultura” (Gomes, 2010, p. 12). Nesse sentido,
entende-se a moda como sistema de vestuario e processo no qual estdo estruturadas a produgao

e o consumo da sociedade contemporanea.

Partindo do principio que vivemos uma realidade referida por Lipovetsky (2004, p. 26)
como a hipermodernidade, a principal caracteristica do processo moda na sociedade ¢ estar em
constante renovag¢ao. Lipovetsky (1989, p. 155) defende que a forma com que a sociedade atual
foi reorganizada ¢ regida sob os pilares da moda consumada — “o efémero, a seducdo, a
diferenciagdo marginal” — influenciando em diversas instncias da vida coletiva. O filésofo
embasa seu pensamento na afirmacdo que “a moda ¢ a apoteose da renovacao ludica e a
santificacdo do prazer de mudar” (Lipovetsky, 1989, p. 29).

Na visdo de Lipovetsky (2004, p. 31), essa ressignificacdo da sociedade foi guiada pelas
mudangas politicas e socioecondmicas, que marcaram o fim do século XX. A expansdo do
consumismo, ocorrido na década de 1950, e que até entdo era limitado a uma classe burguesa,
originou-se a logica da sedu¢do e o prazer de consumir (Lipovetsky, 2004, p. 31).

A hipermodernidade ¢ entdo desenhada por um novo estagio do capitalismo — o
hiperconsumismo ou a sociedade de hiperconsumo — marcado por “uma espécie de
turboconsumidor desajustado, instavel e flexivel ... a espreita de experiéncias emocionais e de
maior bem-estar, ... , de marcas e autenticidade, de imediatismo e comunicagdo” (Lipovetsky,
2006, p.14). Contudo, o filésofo defende que o hiperconsumidor convive com uma condi¢ao
paradoxal: se por um lado ¢ informado, livre e tem o seu leque de op¢des de consumo
aumentado, por outro ¢ cada vez mais dependente do sistema mercantil (Lipovetsky, 2006, p.

15).

No livro Vida de Consumo: a transformagdo das pessoas em mercadoria, Zygmunt

Bauman (2008) faz uma analogia entre o consumo como elemento indissociavel da
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sobrevivéncia bioldgica, ou seja, um estado permanente compartilhado pelos seres humanos
com todos os outros organismos vivos, € o fenomeno do consumo, ao mencionar que o tltimo
teria “raizes tdo antigas quanto os seres vivos — e com toda a certeza ¢ parte permanente e
integral de todas as formas de vida conhecidas a partir de narrativas historicas e relatos
etnograficos” (Bauman, 2008, p. 37). Contudo, a transi¢do do consumo para o consumismo
levou o ultimo a atuar como um protagonista na vida dos seres humanos e passar a sustentar a
economia (Bauman, 2008, p. 38). Dessa forma, Bauman (2008, p. 41) caracteriza o consumo
como uma particularidade do homem e o consumismo como um aspecto da sociedade:

. 0 “consumismo” ¢ um tipo de arranjo social resultante da reciclagem de
vontades, desejos e anseios humanos rotineiros, permanentes e, por assim dizer,
“neutros quanto ao regime”, transformando-os na principal forga propulsora e
operativa da sociedade ... .

A chamada “sociedade de consumidores” incita a experiéncia da felicidade através da
compra, mesmo que o ato de consumo nao seja “um sindonimo de felicidade nem uma atividade
que sempre provoque a sua chegada” (Bauman, 2008, p. 62). Ao instigar esse estilo de vida,
esse conjunto social “aposta na irracionalidade dos consumidores, € ndo em suas estimativas
sobrias e bem informadas; estimula emogdes consumistas € nao cultiva a razao” (Bauman, 2008,
p. 65), podendo ser traduzida como “uma economia do engano” (p. 65). Para ilustrar o
pensamento, Bauman cita Nick Booth (2006) em refor¢o sobre a sociedade de consumidores:

O pobre ¢ forgado a uma situagdo na qual tem de gastar o pouco dinheiro ou os
poucos recursos de que dispoe com objetos de consumo sem sentido, € ndo com
suas necessidades basicas, para evitar a total humilhacdo social e evitar a
perspectiva de ser provocado e ridicularizado. (Booth, 2006, s/p, conforme
citado em Bauman, 2008, p. 75)

Quando deparada com insatisfacdo, a sociedade de consumidores descarta uma
mercadoria. Porém, Bauman (2008, p. 64) defende que essa insatisfagdo, assim como a total
satisfagdo, promovem a perpetuacdo do sistema. Quando o individuo ¢ satisfeito, um falso
contentamento torna-o refém de mais desejos. E ao ndo satisfazer suas vontades, essa
coletividade perdura por meio da utopica promessa de felicidade “instantdnea e perpétua”

(Bauman, 2008, p. 64).

A efemeridade dos objetos na sociedade de consumo se reordena “sob a lei da
obsoléncia, da seducdo e da diversificagdo” (Lipovetsky, 1989, p. 158). Essa natureza também
tornou-se objeto de estudo de Solange Wajnman (2005). Em Moda, Comunicagdo e Cultura:
um olhar académico, a autora cita que “a moda ¢ a l6gica do novo. O efémero ¢ a forma de ser
da moda, ou seja, estar eternamente em mutacdo” (p. 133) e conclui que essa logica, que nutre

o sistema capitalista, ¢ construida pela propria sociedade (Wajnman, 2005, p. 133).
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Bergamo (2007, p. 24) aproxima os conceitos de moda e vestudrio e argumenta que “se
h4 uma caracteristica que possa definir a moda, sem duvida ¢ a renovagdo constante de roupas
a que todos assistimos”. No entanto, o autor vai além e afirma que o fendmeno ¢ composto por
“experiéncias individuais™:

A moda ndo ¢ apenas a renovagdo de roupas, mas também a renovagdo dos
tragos distintivos entre os individuos, a renovacdo das relacdes que eles
estabelecem entre si e dos juizos de valores que nisso estdo representados, a
renovagao da visao que elas tém e si proprias. Ha, por isso mesmo, experiéncias
individuais em jogo, .... Estas pessoas estdo diante de sangdes, deliberagdes,
juizos de valor, apreciacdes e depreciagdes, promogdes e condenagdes.
(Bergamo, 2007, p. 26)

Amanda Queiroz Campos e Sandra Regina Rech (2010), refletem sobre o assunto e
afirmam que “a sociedade moderna faz do trajar um sistema de construcio de sentidos” (p. 174)
e que este pode servir como um termometro da sociedade!®. Nesse sentido, € possivel relacionar
o raciocinio das autoras com o pensamento de Hegel (1999). Ao afirmar que “a moda constitui-
se e ¢ constituida no ‘espirito do tempo’ de determinada sociedade” (p. 174), Campos e Rech

(2010) fazem alusdo ao Zeitgeist, expressao alema difundida por Hegel (1999) como o conjunto

do clima intelectual e cultural do mundo em uma determina época!'®.

Por sua vez, Baudrillard (1981a, p. 15) teoriza que o consumo ¢ reflexo da sociedade
atual e a multiplicidade de mercadorias e servigos resultaram num individuo cada vez mais
cercado de outras mercadorias e servigos, alimentando a 16gica consumista. Segundo o autor, a
forca dos media e da publicidade ocasionaram a supervalorizacdo da novidade, cuja fungao
principal ¢ implicar novos consumos (Baudrillard, 1981a, p. 42). Nesse sentido, as imagens
exercem uma influéncia muito significativa na sociedade, sendo constantemente reproduzidas

por esses veiculos e instigando a obtenc¢ao do novo.

Assim, torna-se fundamental perceber as relacdes de significancia entre produtos e
individuos, visto que na visdo de Baudrillard consumimos “a imagem, o signo, a mensagem”
(Baudrillard, 1981a, p. 25). Ainda de acordo com o tedrico: “raros sdo os objectos que hoje se
oferecem isolados, sem o contexto de objectos que os exprimam. Transformou-se a relagao do
consumidor ao objecto: ja ndo se refere a tal objecto na sua utilidade especifica, mas ao conjunto

de objectos na sua significacdo total” (Baudrillard, 1981a, p. 17).

Brandini (2007, p. 28) defende que “a moda como valor ¢ consumida através de

5 Campos e Rech (2010, p. 174) afirmam que a moda “constitui-se e & constituida no ‘espirito do tempo’ de
determinada sociedade”, servindo de referencial para a investigagdo de uma época.
6Hegel (1999, p. 54) sustenta que a arte reflete a cultura do tempo em que a mesma foi realizada.
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significacdes atribuidas aos eventos e aos objetos, a despeito do seu valor funcional ou até
mesmo estético”. Para o autor, o fendmeno moda ¢ entendido como “um sistema de mudangas
sazonais de tendéncias que acompanham o vestudrio (e, atualmente, tantas outras categorias de
bens de consumo como carros, celulares e mobiliario) e onde a obsolescéncia programada de
produtos ¢ orientada pela dindmica de mercado” (Brandini, 2007, p. 24). Contudo, Brandini
(2007, p.25) aproxima seu pensamento ao de Barnard (2003), ao sustentar que o sistema da
moda objetiva a expressdo e representacdo das relagdes sociais por intermédio da estética da
composi¢do do vestuario (Brandini, 2007, p. 25). Nesse sentido, “o estilo de roupa passa a
representar hierarquias, relacdes de poder, status, posicdes assumidas e partilhadas nos
territorios reais, virtuais e imagindrios da rua” (Brandini, 2007, p. 25). Conforme discorre o

autor:

A roupa torna-se, portanto, uma expressdo, apresentacdo, comunicagdo em
diversas instancias ou maneira de produzir a diferenciacdo de individuos ou
grupos, assim como a interag@o entre estes. (Brandini, 2007, p. 26)

Assimilando a moda como um processo de comunicac¢do nao-verbal, Barnard (2003, p.
109) considera que a peca de vestuario ¢ o meio pelo qual um individuo transmite uma
mensagem a outro. O autor defende que a “moda, indumentaria e vestuario constituem sistemas
de significados nos quais se constroi e se comunica uma ordem social” (Barnard, 2003, p. 109).
Essa visdo se aproxima ao pensamento de Barthes (1990a, p. 5), @ medida em que o filésofo
analisa o fendmeno sob a perspectiva semiologica!’. Barthes (1990a) trata a moda como uma
linguagem, capaz de comunicar e estabelecer relagdes de significado. Assim, no momento de
escolha das pecas, forma-se um sintagma, ou seja, uma combinagdo entre dois ou mais signos,

onde sdo expressos preferéncias individuais, desejos e identidades.

A indumentaria ¢ reconhecida como a maior expressao da moda, refletindo as imagens
e desejos de uma determinada época (Gomes, 2010, p. 14). Em relagdo ao ciclo constante de
tendéncias da moda relacionado a dinamica de mercado do vestuario, Gomes (2010, p. 81)
associa a perda da forca da Trickle Down Theory ao processo de democratizagdo da moda, em
que o individuo “passou a ter um determinado poder para influenciar as tendéncias de acordo

com o jogo de valor entre a roupa e o tipo de pessoas que a usam” (p. 81).

O conceito da Trickle Down Theory, proposto por George Simmel, em resumo, ¢

170 discurso de Barthes é caracterizado por compreender a moda e o vestudrio como objetos de reflexdo da
semiologia, um sistema de signos mediado pela linguagem verbal e ndo-verbal. Por meio da obra Sistema da
Moda, o autor diferencia a vestimenta imagem, representada pela fotografia ou desenho, a vestimenta escrita,
descrita verbalmente, ¢ o objeto real, ou seja, a propria peca de vestudrio (Barthes, 1990a, p.5).
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baseado no surgimento das tendéncias de moda a partir de iniciativas das classes superiores da
sociedade, para, posteriormente, serem copiadas e assimiladas pelas classes inferiores, em um
jogo de distingdo e imita¢do'®. Barnard (2003, p. 186) desenvolve sobre a superagio da Trickle
Down Theory ao sustentar que atualmente, “ao invés de haver um centro em que a moda ¢

produzida — a elite social — ha muitos centros, cada qual produzindo seus diferentes modismos”

(p. 186).

Assim, as tendéncias passam a nascer nos centros urbanos, pois ¢ nas ruas que perdura
o constante fluxo de referéncias. As vias tornam-se suporte de propagacdo e apropriacdo de
informagdes, que, sdo adaptadas e, posteriormente, desvanecem, para ressurgirem,

subsequentemente, em releituras.

Brandini (2003, p. 24) relaciona a moda e a rua ao defender que o local é o ponto de
“convergéncia de muitos dos valores e ideias vivenciados na sociedade contemporanea”. A
autora agarra-se a defini¢do de rua proposta por Roberto Da Matta (1997, p. 55) e a conceitua

como:
... lugar da individualizag@o, de luta e de malandragem — espaco onde relacdes
de poder se instituem e grupos disputam territorios geograficos ou simbolicos
— um espago geograficamente desterritorializado ocupado por identidades

multiplas que transitam por espagos reais, virtuais e imaginarios. (Brandini,
2007, p. 25)

Nesse sentido, a rua representaria, entdo, o mundo e suas multiplas eventualidades e
inquietacdes, apresentando-se de forma antagonica a casa, que apontaria um universo ordenado
e controlado (Brandini, 2007, p. 25). Esse desassossego urbano foi refletido na moda
contemporanea. De acordo com Brandini (2007, p. 25), a rua foi legitimada pela alta costura

por sua autenticidade:

A alta cultura passou a perceber a cultura popular como uma seara de
manifestagcdes culturais e producdes estéticas, neste contexto, a autenticidade
destas manifesta¢des e a producao estética derivada destas converteram-se em
interesse para a alta cultura

Citando como exemplo o legado de Jean-Michel Basquiat, artista plastico que viveu na

BEm Cultura & Consumo, Grant McCracken define a Trickle Down Theory como: “A teoria trickle-down,
estabelecida pela primeira vez por Simmel, era uma engenhosa descricdo da mudanga na moda. A teoria
sustenta que dois principios conflitantes agem como uma espécie de engrenagem ou forga motivadora para a
inovagdo. Grupos sociais subordinados, seguindo o principio da imitagdo, buscam estabelecer suas
reivindica¢des por um novo status adotando o vestuario dos grupos superiores. Estes, segundo o principio da
diferenciacdo, respondem adotando novas modas. Renunciam a antigos marcadores de status e abragam novos,
abandonando aqueles as reivindicagdes dos grupos subordinados. Deste modo, o grupo superior continua a
deter marcadores de status peculiares a si, preservando a diferenga de status que pretende que tais marcadores
signifiquem. (McCracken, 2003 , p.123)
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rua grafitando e vendendo camisetas e cartdes pintados para sobreviver, Brandini (2007, p. 25)
sustenta que, por muitas vezes, a alta cultura “apropria-se da cultura popular e vice-versa, num
movimento simbidtico de criacdo de novas vertentes para as artes, a musica e a literatura”. A

rua afirma-se, entdo, como grande disseminadora de tendéncias de moda.

A arte urbana, que nasce e morre na superficie da cidade contemporanea, ¢ construida
por sujeitos urbanos, normalmente originarios dos suburbios, cujas mentalidades inquietas sdo
exprimidas nas ruas. Provocando os transeuntes, essas manifestagdes promovem a reflexdo e
servem de inspiragdo a moda. Tais visualidades podem ser igualmente apresentadas por meio
de padronagens criativas, expandindo os discursos das ruas visto que, de acordo com Barnard

(2013, p. 104), a moda ¢ um sistema de significados.

Essa convergéncia da arte proveniente do suburbio da cidade com o imaginario coletivo
prontamente elevou a arte urbana a um patamar de luxo. Tal afirmacdo pode ser justificada pela
apropriacao da pratica por grifes como Louis Vuitton e Hermes. Em 2001, a grife Louis Vuitton
apresentou ao mercado uma linha de roupas e acessorios grafitados com o préprio nome,
elaborada pelo artista norte-americano Stephen Sprouse, conhecido pela sensibilidade
underground" (fig. 1). Sucesso imediato, a cole¢do acabou por se repetir em 2009, com o

langando de uma linha limitada em homenagem postuma a Sprouse, falecido em 2004.

Figura 1 — Parceria da grife Louis Vuitton e Stephen Sprouse
Fonte: Pinterest

YMimi Avens (2004) abordou a sensibilidade underground de Stephen Sprouse em matéria para o jornal The
Washington Post.
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O flerte entre a Louis Vuitton e a arte urbana instigou ainda mais a grife, que quatro
anos depois recrutou um grupo de grafiteiros famosos para conferir um olhar mais criativo a
colegdo de lengos. Dessa forma, a dupla de brasileiros Os Gémeos, a japonesa Lady Aiko e o
norte-americano Retna estamparam as faixas de tecido de seda com seu trabalho, transmutando

a arte urbana em objeto de luxo (fig. 2).

Figura 2 — Os Gémeos para Louis Vuitton
Fonte: Fashionphile

Contudo, por meio dessa transformagdo, a arte urbana, mais especificamente o graffiti,
perde a transgressao, e, assim, sua esséncia ¢ corrompida. Diante disso, a apropriagdo da grife
de luxo Louis Vuitton retornou as ruas no trabalho irénico do grafiteiro Ozi. Ozeas Duarte,
conhecido como Ozi, um dos pioneiros da pratica em Sao Paulo, criticou o consumo de luxo e

retratou o desvio de natureza das intervengdes artisticas no espago urbano de Sao Paulo, com a

série Glamour for AIP? (fig. 3 ¢ 4).

20 Na série de obras intituladas Glamour for All, Ozi usa o sarcasmo para fazer referéncia a marca Louis Vuitton
por meio da arte urbana.
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Figura 3 — Glamour for All por Ozi
Fonte: Babel das Artes

Figura 4 — Porco Luis Vitao por Ozi
Fonte: Pinterest
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Na sociedade de consumo, outras grandes marcas igualmente utilizaram a arte urbana
como suporte para a comercializacdo de seus produtos. Em meados de 2011, a grife Hermes,
em parceria com o grafiteiro francés Kongo, langou seus iconicos lengos ilustrados com cores
e formas urbanas (fig. 5). A linha, assinada por Kongo e denominada Graff, destinou parte da

renda da comercializacdo do acessorio para uma ONG de ajuda a jovens artistas de rua.

Figura 5 — Lenco Hermes assinado por Kongo
Fonte: Vogue Italy

Outras grifes de luxo como Prada e Moschino também apresentaram cole¢des com
inspira¢do no mesmo contexto, transmutando as visualidades urbanas transgressoras em objetos
de desejo. Além disso, a marca brasileira Havaianas estampou suas icOnicas sandalias de
borracha com o trabalho irreverente dos artistas de rua brasileiros por trés anos consecutivos,

entre 2011 e 2013 (fig. 6).

Figura 6 - Havaianas Speto (2012)
Fonte: Pinteret
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Sobre essa transfiguracao da arte urbana em diferentes dimensdes cotidianas, Campos
(2007, p. 22) defende que as apropriagcdes vém aumentado pela linguagem original e criativa
das manifesta¢des. Conforme discorre o autor:

Esta forma de expressdo urbana entrou no imaginario visual do cidaddo comum,
sendo também assimilada por diferentes instancias e agentes que lhe concedem
novos usos ¢ significados. No cinema, na publicidade, nas artes, na moda, na
comunicagdo social e no meio académico, o graffiti e a chamada street art viram
objetos de curiosidade e sdo incorporados e utilizados com objetivos distintos.
(Campos, 2007, p. 22)

Entende-se, entdo, que moda e a sociedade contemporinea se alimentam de
reformulacdes, constru¢des e desconstrugcdes constantes de comportamentos e conceitos. A
moda se apropria das narrativas culturais da arte urbana, reformulando o grito de uma juventude
inquieta para seus interesses. Tais intervencdes artisticas, efémeras e supostamente
desprendidas das tendéncias de mercado, sdo legitimadas por consumidores que buscam

mercadorias com diferenciacdes simbdlicas, portadoras de identidade, conceito e narrativas

culturais. Assim, a arte urbana contesta e alimenta a sociedade de consumo.

Partindo dos apontamentos levantados nesse capitulo, entende-se a constante busca pela
renovagdo como uma particularidade da sociedade pds-moderna. No conteudo que segue,
abordaremos mais a fundo as intervengdes na superficie da cidade, a fim de entender os valores

morais e éticos que norteiam esse comportamento social.
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3. A subcultura Hip Hop e o surgimento da Arte urbana

E por meio das transformagdes comportamentais e tecnologicas ocorridas apds a
Segunda Guerra Mundial que surge o termo subcultura. Na obra The sociology of youth culture
and youth subcultures, Mike Brake (1980, p. 10) afirma que o conceito nasce a partir de uma
inquietacdo da juventude relacionada a contrariedades especificas da época, tendo a
urbaniza¢do como um dos pontos centrais no processo, que se espalharia para as geracdes

posteriores.

O socidlogo Dick Hebdige (1979) realizou um estudo sobre as subculturas que
contribuiu para apontar os significados ideoldgicos das mesmas. No livro Subcultura: El
significado del estilo, o autor introduz uma possivel defini¢ao do termo, ao enfatizar que trata-
se de grupos “que sdo desvalorizados e condenados, assim como reconhecidos; sdo aqueles
grupos que, conforme soprem os ventos da época, sdo vistos como ameagas para a ordem
publica ou como palhagos inofensivos™! (Hebdige, 1979, p.15). Apoiando-se nas ideias de
Hebdige (1979), Chris Barker (2008, p. 456), em Cultural Studies: theory and practice,
compara a subcultura como uma declaracdo de independéncia um tanto contraditoria ja que “é,
a0 mesmo tempo, uma rebeldia de uma conformagio a impoténcia. E um grito por atengdo e

uma recusa de ser lido transparentemente”.

Conforme registrado, a urbanizagdo teve um papel importante no surgimento das
subculturas. Com o fim da Segunda Guerra, grandes centros urbanos, principalmente da
América do Norte e da Europa, acolheram grupos carenciados que buscavam melhorias na
qualidade de vida. Esses grupos sociais compartilhavam entre si valores culturais distintos e,

desse cendrio, emergem diversas manifestagdes culturais.

As populagdes de jovens que se reuniam por um estilo e interesses em comum foram
caracterizadas, ao longo do tempo, como subculturas, pelas praticas, atitudes, manifestagdes e
comportamentos diferenciados. De acordo com Diogenes (1998, p. 84), € neste periodo que a
expressdo marginalidade passou a ser utilizada amplamente. Com a intensa urbanizacdo, os
grupos que migraram para os centros urbanos estabeleceram-se nas periferias e areas nao
valorizadas em consequéncia da especulacdo imobiliaria, o que culminaria, segundo a autora,

na “criminalizag¢do da pobreza” (Didgenes, 1998, p. 84).

2! Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “tan pronto despreciados y denunciados como entronizados, €sos
grupos que, seguin soplen los vientos de la época, son vistos como amenazas para el orden ptiblico o como
inofensivos bufones.” (Hebdige, 1979, p.15)
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Através da utilizagdo do espago urbano, nasce a subcultura Hip Hop, que na visdo de
Susana Tavora de Almeira (2006, p. 37) emerge como um reflexo da juventude pertencente as

minorias marginalizadas:

As condigoes sociais e politicas que se desenvolveram nos finais dos anos 60

. promoveram um contexto de rebeldia e auto-afirmacdo perante as
institui¢Oes estatais. Estas fizeram surgir novas formas culturais, propiciadas
pelas minorias marginalizadas dos guetos desta cidade, quebrando os
mecanismos vigentes de controlo social.

Tratava-se, entdo, de uma forma de resisténcia que acabaria transmutando-se em um
grande fenomeno de renovacao cultural (Almeida, 2006, p.38). A rua oferecia um ambiente de
lazer e convivio social aqueles que eram estigmatizados pela violéncia, criminalidade e auséncia

de recursos economicos.

Almeida (2006, p. 37) explica que, como movimento, o Hip Hop ¢ constituido por trés
vertentes de expressao: a linguagem artistica da musica (Rap - Rhythm and Poetry), da danga
(Breakdance) e das artes plasticas (Graffiti). Estes aspectos eram considerados instrumentos da

juventude marginalizada frente a injusti¢a social (Almeida, 2006, p. 37).

O rap, correspondente ao discurso musical do Hip Hop, ¢ originario do “canto falado da
Africa Ocidental, adaptado a musica jamaicana da década de 1950 e influenciado pela cultura
negra dos guetos americanos no periodo pos-guerra” (Almeida, 2006. p. 37). Campos (2010, p.
300), na obra Porque pintamos a cidade? Uma abordagem etnogradfica do graffitti urbano,

define o rap como “a voz da cultura hip hop”.

Na danga, houve a difusdo do breakdace, estilo o qual Campos (2010) se refere como
um dos pilares do movimento. O autor conceitua o breakdance como uma “expressao corporal
com influéncias diversas, ¢ composta por movimentos de pés, bragos, maos e acrobacias

apoiadas nas maos e na cabeca praticada ao som de musica hip hop” (Campos, 2010, p. 299).

O graffiti ¢ encarado por Campos (2007, p. 274) como “o componente visual do hip
hop”, desempenhando a fun¢do de suporte visual ao rap e “criando um imagindrio estético
coerente com os principios do movimento”. Julgando o termo como complexo de ser
conceitualizado, o autor relaciona o graffiti a cinco principios mais especificos: muro, a
transgressdo, o anonimato, o publico e as palavras e imagens (Campos, 2007, p. 252). Nesse
sentido, a defini¢do de graffiti estaria presente no conjunto desses fatores. No estudo Grafite e
Pichagdo — Que comunicagdo é esta, Cruz e Costa (2008, p. 110) discorrem sobre a pratica ao

defender que:
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As imagens que vemos estampadas ... nada mais representam que vozes que
clamam por serem ouvidas e entendidas na dimensao do entendimento de que
existe algo mais e além do que os codigos escritos formais que a populagdo esta
habituada a decifrar.

Campos e Sarmento (2014, p. 54) vao além da importancia do conteudo do graffiti e
citam Antonio Lopez e Mike Ipiotis (2007) ao mencionar os ensinamentos proporcionados pelo

movimento Hip Hop a uma juventude negligenciada:

(Hip-Hop) substitutes many of the elements ineffectively provided by the
dominant society. When displaced youth don’t have access to their traditions
and culture, hip hop provides a school of life... Literacy and linguistic skills
are taught through rapping, visual art and geometry skills are learned through
graffiti art. (Lopez & Ipiotis, 2007 citado em Campos; Sarmento, 2014, p. 54)

O graffiti vinculado a subcultura Hip Hop teve como base primitiva o fag, que nada mais
¢ que o registro do nome do grafiteiro, € como esséncia primitiva o bombing, ou seja, a
transgressdo da pratica criminalizada, para posteriormente tornar-se mais complexo e rico
(Campos, 2007, p. 302). Campos (2007, p. 302) sugere que bombing inclui todas as praticas
ilegais “pela utilizacdo indevida de um espago publico ou privado para a inscri¢cdo de qualquer

tipo de mensagem”. O autor ainda afirma que:

Nao existe graffiti sem bombing, pois o0 que caracteriza esta pratica cultural ndo
¢ apenas a utilizagdo de determinados instrumentos e técnicas mas, sobretudo,
a utilizacdo de determinados instrumentos e técnicas de forma ilegal, em
suportes proibidos, tendo por intuito primeiro espalhar o pseudoénimo pelas
artérias da cidade. (Campos, 2007, p. 303)

Futuramente, o graffiti desabrocha na infraestrutura urbana por meio de multiplas
representacdes visuais até evoluir para a arte urbana. Vanda de Fatima Lopes Teixeira (2015, p.
21) vincula a arte urbana com o surgimento do Hall of Fame, obras em grande escala realizadas
de modo legal e mais complexas a nivel artistico. Campos (2010, p. 301) defende o termo como
“uma intervengdo feita na cidade, principalmente a base de stickers [autocolantes com
grafismos], stencils [molde, que através do decalque permite criar formas ou representacdes],

posters ou até através da colagem de azulejos”.

A historiadora de arte Anna Waclawek (2008) faz referéncia ao movimento de arte
urbana com o conceito de “pds-graffiti*>”, enfatizando a ligagdo com a técnica precursora. Para
Waclawek (2008, pp. 3 — 4), a arte urbana ¢ uma derivagdo do graffiti e teria se apoderado de
valores da pratica:

Post-graffiti art, commonly referred to as "neo-graffiti", "urban painting", or
simply "street art" exists as a new term in the graffiti literature to identify a

renaissance of illegal, ephemeral, public art production. ... The post-graftiti

Tradugdo de Aline Krenzinger para o termo “Post-graffiti” (Waclawek, 2008, p. 3).
38



movement is characterized by wide-ranging stylistic, technical, and material
innovations, which place less emphasis on lettering with spray-paint and more
weight on fashioning varied interventions into the cultural landscape of a city.

Praticada no espago publico, a arte urbana tem como fun¢ao principal a reflexdo do
transeunte, mesmo que de forma inconsciente. A urbe converte-se, entdo, um grande museu a
céu aberto, propiciando visibilidade a artistas, espacos e a novas perspectivas. Através dessas
manifestagdes, a cidade torna-se um ambiente cada vez mais envolvente, passando a integrar a
imagindrios coletivos. Fundamentados na efemeridade, o graffiti e a arte urbana proporcionam
novas experiéncias de reflexdo sobre a cidade e o aproveitamento das areas urbanas. Com um
alto impacto visual, essas intervengdes habitam e revigoram a urbe, competindo com as
tonalidades cinzentas de superficies envelhecidas e outros pigmentos coloridos pertencentes a

paisagem citadina.

Assim, a superficie da cidade ganha registros de diferentes codigos de comunicagao,
exibindo “simbolos de uma identidade visual urbana em constru¢ao” (Campos, 2007, p. 274).
O surgimento da subcultura Hip Hop proporcionou, portanto, o grito daqueles que imploravam
por serem ouvidos e divulgou talento artistico, cativando jovens de bairros marginalizados e
distanciando-os das gangues. Dos suburbios de metropoles americanas, essas vozes
espalharam-se pelo mundo e chegaram a periferia de Sdo Paulo e aos arredores de Lisboa,
inspirando e alimentando o prosseguimento dessa subcultura. Desta forma, inspirados por
writers norte-americanos, os anseios dos habitantes da cidade se fomentaram e exteriorizaram-
se de modo similar. Independentemente de divergéncias geograficas, a conjuntura problematica
dessas metropoles, repleta de incertezas e miscigenagdes, dialoga com o cendrio de outras

periferias, assimilando ideias potencializadas pela globalizacao.

3.1 O Graffiti

A necessidade de deixar registros por onde passa acompanha o ser humano desde os
tempos mais primordios. Das figuras pré-historicas encontradas nas cavernas as portas das casas
de banho e as superficies dos transportes publicos, estas manifestagdes, que encobrem as mais
diversas estruturas, podem ser entendidas como uma forma de comunicagdo presente na

superficie.
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Derivada do termo italiano graffiare, que segundo Campos (2009, p. 148) poderia ser
compreendido como “riscar”, a palavra graffiti assemelha-se ao plural de graffito e representa
uma “marca ou inscri¢do feita num muro / parede” (p. 148), sendo relacionado as inscrigdes
realizadas nas paredes desde o Império Romano?? (fig. 7). Contudo, as origens do movimento
ndo podem ser identificadas com precisdo e sua definicdo ¢ mais complexa do que parece

(Campos, 2009, p. 148).
Pedro Neves (2015, p. 121 — 122) elucida o termo, ao defender que:

A palavra Graffiti associa-se a inscrigdes nao oficiais, ndo autorizadas, que
ocorrem no espago publico, independentemente da técnica, meio ou estilo,
palavra, por exemplo, que surge nos relatorios dos arquedlogos do séc XIX
como forma de diferenciagao entre inscrigoes oficiais ¢ ndo oficiais encontradas
nas escavagoes de Pompeia. Por outro lado, a palavra Graffiti tem sido também
utilizada para identificar um conjunto de convengdes estilisticas e subculturais
que se desenvolveram a partir do final da década de 1960 nos EUA.

De acordo com Stahl (2009, p. 16), uma das primeiras referéncias da pratica ocorre no
ano de 1866, com a observacao de uma revista francesa que declara que “as paredes sdo o meio
natural de intercambio para os rapazes de rua”. O autor ainda defende que o graffiti sempre teve
carater extraoficial, perpetuando sua “estreita relacdo com o dia-a-dia da rua” (Stahl, 2009, p.

16).

Figura 7 — Graffiti em Pompéia
Fonte: Krenzinger (2018)

BDe acordo com Campos (2009, p. 148), graffito ¢ a denominagio instituida “as inscri¢des feitas em paredes desde
o império romano (sdo conhecidos os graffiti presentes nas catacumbas de Roma ou em Pompéia)”.
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Essa relagcdo também ¢ expressa pelo fotografo Brassai num ensaio do ano de 1933. Ao
fotografar os rabiscos nas ruas de Paris, o ensaista exterioriza detalhes urbanos que passam
despercebidos pelos passantes. Constatando beleza nos graffitis anonimos, Brassai (1933)
define a técnica como “a arte bastarda das ruas de ma fama»?*, a legitimando até mesmo como
elemento de referéncia para a arte contemporanea daquele momento (Stahl, 2009, p.7). O

ensaista destaca que:

... tAo menosprezada que mal & capaz de despertar nossa curiosidade, tdo
incerta que as incleméncias do tempo a podem apagar, transforma-se numa
escala de valores. A lei ¢ vinculativa, pde de pernas para o ar todos aqueles
sistemas estéticos que tanto tempo levaram a introduzir. A beleza nao ¢, na
verdade, o objetivo de sua criagdo, mas ¢ a sua recompensa. (Brassai, 1933,
conforme citado em Stahl, 2009, p. 7).

E importante mencionar que os graffitis daquele periodo nio passavam de rabiscos e
que, segundo o artista urbano Gitahy (1999, p. 15), a tinta spray surge, na qualidade de
ferramenta artistica, a partir da década de 1930 como material alternativo para a pintura mural,
considerado pelo autor como marco precursor do graffiti. A tinta spray proporcionou velocidade
e praticidade na execug@o de obras, contudo o artefato s6 adquire carater transgressivo a partir
da segunda metade do século XX, quando comega a registrar o descontentamento da populagao

mundial nos muros da cidade.

Waclawek (2011, p. 10) sustenta que o graffiti apareceu na metade da década de 1960
na Filadélfia e, posteriormente, nos anos 1970 em Nova lorque. Contudo, outros autores (Ferro,
2011, p. 56; Gitahy, 1999, p. 21, Lewisohn, 2008, p. 31) destacam a importancia de uma outra
vertente, uma perspectiva europeia, ou francesa, que teria difundido o graffiti por meio do

protesto estudantil do ano de 1968.

Em Graffiti: Intervencdo Urbana e Arte, Rink (2014, p. 30) sustenta que a greve geral,
ocorrida em Paris, em maio de 1968, teria simbolizado o inicio de uma revolugdo social e
cultural que envolveu, além do meio estudantil, intelectuais, artistas, jornalistas e a propria
juventude. Inicialmente reivindicando reformas no setor educacional, o movimento cresceu e
evoluiu para uma greve de trabalhadores que levou 9 milhdes de pessoas para as ruas. As
universidades foram tomadas por jovens que protestavam contra as medidas repressoras das

autoridades e exigiam liberdade de expressdo e de comportamento. Assim, esses individuos se

24 Segundo Stahl (2009, p. 7), ja em 1933 o fotdgrafo Brassai utiliza a expressio “L’art batard des rues mal famées”
em seu ensaio ‘Du mur des cavernes au mur d’usine’, publicado em Paris.
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utilizaram das incri¢des, ou pouchoirs®’, para registrar seus descontentamentos em muros e
paredes, e tornaram-se precursores do movimento do sténcil. Sampaio (2009, p. 258) confirma
que “em maio de 1968, a Franca conheceu a liberacdo pela palavra, por meio das intervengdes.
Rink (2014, p. 32) discorre sobre o fato ao afirmar que “... multiddes protestavam
coletivamente e muitos utilizavam os muros das ruas para se comunicar. As ruas francesas se
tornaram palco da histdria, em que muros pichados foram fonte de inspiracdo para movimentos

de jovens que buscavam a transformacao social”.
Tal contexto também ¢ explicado por Gitahy (1999, p. 12):

Durante a revolta dos estudantes iniciada em maio de 1968 em Paris, vimos
como spray viabilizou que as mesmas reivindicagcdes que eram gritadas nas
ruas, fossem rapidamente registradas nos muros da cidade.

Assim, Ferro (2011, p. 56) afirma que o graffiti europeu ¢ mais ligado ao pensamento
filosofico e a contestagdo politica quando comparado ao graffiti americano, proveniente do
movimento Hip Hop.

Por sua vez, graffiti americano ficaria estigmatizado como um movimento das minorias
presentes nos Estados Unidos e que, de acordo Lewisohn (2008, p. 31), concordando com

Waclawek (2011) tem bergo nas cidades de Filadélfia e Nova lorque .
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Figura 8 — Entrada da Universidade — Paris, 1968
Fonte: Herman Hoeneveld, Aleid Hoeneveld — Internations Institute of Social History (IISG)

ZDe acordo com o Collins Dictionary, pouchoirs ¢ a palavra da lingua francesa designada para sténcil.
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Na Filadélfia, entre as décadas de 1950 e 1960, grupos de jovens promoviam seus nomes
por meio de assinaturas em um dos primeiros trabalhos com tinta spray?® (Waclawek, 2011,
p.10). Combatendo o cinzentismo, a popular tag’’ tornava-se um escape para obter status. A
partir de entdo, se definiria o papel do writer’® contemporaneo € se criaria uma subcultura com

estilos proprios da regido.

Mas foi em Nova lorque, mais precisamente na primavera de 1972, que, de acordo com
o Baudrillard (1996, p.100), o movimento ganhou forca quando jovens moradores do bairro
Bronx espalharam suas marcas nas paredes da cidade em protesto contra a ordem social. A
pratica ganhou adeptos além do Bronx e passou para outras regides da cidade, desencadeando

um grande movimento de arte urbana.

Inicialmente, segundo Thompson (2009, p. 57), esses signos eram apenas 0s nomes,
reais ou nicknames, desses writers ou suas crews?’ . Assim, o lettering, ou o graffiti de letras,
foi sendo aprimorado, evoluindo da fag (simples assinatura) para o throw-up’’ (assinatura
grande dimensdo), deste para o bombing, segmentado entre street bombing (bombing de rua) e
train bombing (bombing de metro ou comboios), até o ilegivel wild style’! , assim chegando na
masterpiece ou hall of fame (pinturas em grande escala com alto potencial estilistico) (Campos,

2007, p. 291).

Alimentado por outros icones culturais populares do momento, como o Hip Hop e o
skate, o graffiti resistiu a diversas tentativas de interrup¢do do movimento. Com a proibi¢do da
tinta spray e a prisdo de grafiteiros em Nova lorque, a pratica ganhou mais forga, visto que
despertava uma curiosidade questionadora e inovadora. Baudrillard (1996, p. 103) relata que, a
partir desse contexto, “as artérias urbanas e os suportes moveis foram empregados com tamanha
envergadura, com tal liberdade ofensiva”. Assim, nomes e marcas de writers tomaram conta

das paredes de Nova lorque, apresentando o nome do grafiteiro e a rua onde morava, como no

Z6Waclawek (2011, p. 10) aponta CORNBREAD, COOL EARL e TOP CAT como nomes que despontaram no
graffiti da Filadélfia ao longo dos anos 1950 e 1960.

27 Conforme citado por Campos (2007, p. 292), o tag é “o elemento mais primitivo e fundamental daquilo que ¢ o
graffiti enquanto cultura juvenil urbana.”

BSegundo Campos (2009) e Lewisohn (2008), o writer é conceituado como todo o praticante de graffiti.

De acordo com Campos (2009, p. 39), a palavra crew designa “um grupo de writers que funciona como uma
equipa, adoptando geralmente uma sigla de identificacdo” Ainda de acordo com o investigador, no Brasil a
palavra crew ¢ sindnimo de bonde ou coletivo.

30 Campos (2010, p. 115) defende que o throw-up seria a versdo mais refinada da tag e que teria surgido nas
carruagens do metro de Nova York.

3lCampos (2007, p. 485) conceitua o graffiti wild style como um “estilo de graffiti surgido em Nova lorque nos
anos 70. E um estilo bastante complexo, que vive muito da intersec¢do de formas e que normalmente tem um
elemento caracteristico que sao as setas. O resultado final torna-se algo indecifravel para quem esteja fora do
graffiti e, por vezes, até para quem esta por dentro.”
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caso de Taki 183 (fig. 9) e Tracy 168** (fig. 10) (Campos, 2010, p. 94).

Firmava-se, assim, a finalidade do writer de grafitar de forma veloz, sem ser
reconhecido e em territorios mais aparentes possiveis, transmitindo a mensagem para um maior
numero de receptores. Por esse motivo, os comboios de Nova lorque se tornaram um excelente
meio de comunicagdo. Campos (2010, p. 115) sustenta que, na calada da noite, vagdes eram
grafitados no Bronx e alcangavam grande visibilidade no tempo e espaco. Em Subway Art,
Cooper e Chalfant (1984, p. 23) discursaram sobre a importancia dos metropolitanos para a
propagag¢do do graffiti em Nova lorque ao afirmar que “o sistema de comboios ¢ uma rede de

comunicagdo em que nomes € mensagens do graffiti circulam pela cidade™?.
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Figura 9 - Taki 183
Fonte: takil83.net

32De acordo com Marc Renaud & Jungle, na obra Street Art — 50 Secrets de I’art urbain, Dimitrios Spyropoulos
a.k.a. Taki 183 e Michael Tracy a.k.a. Tracy 168 sdo dois writers legendarios que ficaram conhecidos por gravar
suas tags em Nova lorque, no inicio dos anos 1970 (Renaud & Jungle, 2017, p.53)

$3Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “The subway is a communications network on which the names
and messages of graffiti writers circulate throughout the city” (Cooper & Chalfant, 1984, p. 23).
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Figura 10 — Tracy 168
Fonte: Beside Colors

Criminalizada, a pratica do graffiti preocupou as autoridades e as leis em Nova lorque
foram ficando mais severas, enquanto o movimento resistia cada vez mais (Campos, 2007, p.
280). Essa persisténcia aliada ao processo de divulgacdo dos writers e a comercializagdo do
movimento Hip Hop, tornou o movimento mais aceito aos olhos da populagao (Campos, 2007,

p. 281).

Apesar da ramificacdo relacionada a origem do graffiti, todas as vertentes
compartilhavam o carater transgressor, encontrando nas ruas o seu ambiente de trabalho.
Mesmo sem ser possivel apontar a origem da pratica no tempo ou no espago, indiscutivelmente
o ber¢co do graffiti estd inserido no contexto do homem urbano, ja que ¢ consequéncia do

cidadao e da cidade.

Waclawek (2011, p. 10) afirma que o graffiti encontrado na Filadélfia, nos anos 1960, e
em Nova lorque, na década de 1970, foi um ingrediente fundamental para a continuidade do
desenvolvimento de subculturas de rua pelo mundo. A evolucdo da prética acarretou na criagao
e experimentacdo de novas técnicas e linguagens, sempre com o intuito de se destacar entre as
obras. Por este motivo, mesmo considerando o graffiti como o principal elemento da arte

urbana, Ganz e Macdonald (2006, p. 10), discriminam as técnicas:
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Graffiti is often associated with letters and the spray can, but many new forms
have emerged or developed in recent years that have enriched the scene,
including stencils and stickers, often collectively grouped as street art. Street
art tends to have fewer rules and embraces a much broader range of styles and
techniques.

Entende-se, entdo, o graffiti como o precursor e vertente da arte urbana, ja que tratam-
se técnicas distintas mas que compartilham valores em comum. A fim de aprofundar essa

questdo, discorre-se sobre esse universo de intervengdes artisticas no ponto que segue.

3.2 O Pos-Graffiti

Assim como o termo graffiti, a palavra street art, ou arte urbana, ndo tem uma
procedéncia certa. Com o intuito de elucidar a expressao, apresentaremos as visdes de diversos
especialistas no assunto. Para Waclawek (2011, p. 29), a street art ¢ uma continuacao evolutiva
do graffiti. Jesus Segura e Toni Simo (2017), professores da Universidade de Murcia, na
Espanha, parecem concordar com o pensamento da autora ao afirmarem que “a evolucdo do
graffiti nos leva a street art (arte de rua ou arte urbana)’** (Segura; Sima, 2017, p. 134). Por sua
vez, Lewisohn (2008, p. 14) defende a ideia da street art estar vinculada a artistas instruidos
por formacdes académicas e que elegiam a urbe para intervir. Em Street Logos, Manco (2004,
p. 7), a descreve como qualquer tipo de manifestacao artistica realizada na superficie da cidade,
sem necessariamente estar relacionada com o movimento, enquanto Campos (2010, p. 101)
ratifica a pratica como uma combinagdo de diferentes expressdes visuais, que comunicam sem

recorrer aos meios de comunicacdo corriqueiros, existindo de forma ilegal.

O fato ¢ que, entre as décadas de 1980 e 1990, um frenesi de inovagdo e criatividade
comega a envolver as superficies das grandes cidades, trazendo consigo técnicas e linguagens
jamais vistas nos anos anteriores. Sobre esse espirito novo que assolava as grandes metrépoles,

Hughes (2009, p. 5) afirma que:

. an all-encompassing varied artistic expression against an urban backdrop,
deriving directly from the graffiti revolution, in a two-dimensional or three-
dimensional state. Often referred to as post-graffiti (Bou, 2005: 7), it carries a
new set of aesthetic ideals, media, and techniques that were not witnessed in

34 Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “la evolucion del graffiti nos lleva al ‘Street Art’ (‘arte de la calle’
o ‘Arte Urbano’)” (Segura; Simo, 2017, p. 134).
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the 1970s and 1980s graffiti art movement in New York City.
Independentemente de ter sido vinculada ao graffiti, a street art evoluiu de maneira
distinta. De acordo com Jordain (2017, p. 15), a politica de repressdo e sua tolerancia zero
levaram artistas a renovagdo, modificando suas técnicas de expressdo assim como suas

ferramentas artisticas. Tal mudanga também ¢ comentada por Ganz (2004, p. 7):

Letters used to dominate but today the culture has expanded: new forms are
explored, and characters, symbols and abstractions have begun to proliferate.
Over the past few years, graffiti artists have been using a wider scope of
expression. Personal style is free to develop without any constraints, and
stickers, posters, stencils, airbrush, oil-based chalk, all varieties of paint and
even sculpture are used. Most artists have been liberated from relying solely on
the spraycan.

Luke Dickens (2008, p. 474) confirma o afastamento entre a pratica do graffiti e o pos-

graffiti ao afirmar que:

Thus, post-graffiti differs from graffiti writing in its attempt to directly engage
with urban audiences through ‘readable’ iconographic inscriptions — using
critical, intriguing and often humorous graphics — in order to challenge their
visual understandings and appreciations of the city.

Por se tratar de um fendmeno tao abrangente, tanto a expressao pos-graffiti quanto street
art abrangem as mais numerosas linguagens artisticas que surgiram e que ainda despontam na
urbe. Com um carater complexo de se elaborar uma descri¢ao especifica, entende-se que a
expansdo do graffiti em dire¢des alternativas culminou no cruzamento desses novos estilos,
originando assim a street art, arte urbana ou pos-graffiti. Este fendmeno urbano continua
mundialmente ativo e, de acordo com Jourdain (2017, p. 14), é inegavelmente 0 movimento

“mais importante e o mais universal da historia da arte”3>,

De caréater ilegal e efémero, o graffiti e a arte urbana sdo considerados, por grande parte
da sociedade, como depredagdo da cidade. Em contrapartida, por outra parte da comunidade

sdo julgados como arte e liberdade de expressao.

E importante ressaltar que por mais que a arte urbana seja vista como a evolu¢do do
graffiti, seu surgimento ndo acarretou no desaparecimento de seu antecessor. O que existe hoje

sdo praticas que coexistem entre si.

O graffiti e a arte urbana atuam e reclamam o espaco urbano de diferentes formas,
partilhando o mesmo carater efémero. Ambos sdo criadas sabendo que podem ser apagados a

qualquer momento, pelo tempo ou pelo homem. Contudo, a perda da obra pode ser

35 Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “este movimiento es, sin lugar a dudas, el mas importante y el mas
universal de la historia del arte” (Jourdain, 2017, p.14).
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compreendida como um sindénimo de liberdade para o espaco, permitindo assim uma outra

intervencgao.

Tal como no graffiti, o artista urbano investiga anteriormente o local especifico para o
acolhimento de sua obra. Sao muros, paredes, calgadas, pontes ou qualquer outro elemento
urbano ao ar livre que podem vir a ser utilizados como estrutura de criagdo e transmitir uma
mensagem, mesmo que subversiva, aos passantes. Sobre essas intervencdes artisticas no espago

urbano, Macieira e Pontes (2007, p. 47) afirmam que:

Sdo caligramas, manifestos, truismos, parddias, personagens HQ e da midia,
ironias e simbolos do cotidiano tatuados na pele da cidade; exercicios de
comprometimento ¢ de ndo exclusdo que se diferem dos especialistas em
estéticas urbanas. Na cidade-corpo o palimpsesto é vestigio, prolongando a
presenca, mesmo nos materiais efémeros como a fotocdpia e a cola caseira.

Mesmo tendo carater subversivo e ndo sendo totalmente aceitos pela sociedade,
Lewisohn (2008, p. 21) defende que, tanto o graffiti quando a arte urbana, devido a constante
utilizacdo das técnicas pelos media, permanecem no limiar da cultural mainstream. Esse
paradoxo torna obras aceitas quando associadas as propagandas, obras cinematograficas e a
moda, e ofensivas quando no seu proprio ambiente (Lewisohn, 2008, p.21). No entanto, a arte
urbana ¢ vista como um importante recurso por questionar a percepcao urbana e o excesso de

consumo nas cidades.

O autor ainda afirma que ha um interesse progressivo entre a populagdo de artistas em
expansdo que busca firmar seu trabalho nas ruas (Lewisohn, 2008, p. 72). Pactuando com o

pensamento de Lewisohn (2008), Macieira e Pontes (2007, p. 43) consideram que:

(Os artistas) Nao estdo preocupados em sentir-se protegidos em espagos
privados, monitorados e vigiados do mundo globalizado, por isso apropriam-se
dos espagos, estampam as superficies, reivindicando o poder e o suporte
usufruido pela midia, interferindo, assim, no cotidiano por vias que ndo passam
pelo consumo.

Como anteriormente declarado, ndo existe um consenso sobre uma unica defini¢do para
ambas as praticas artisticas. Contudo, neste trabalho entendemos a arte urbana como o conjunto
de diversas vertentes criadas a partir do cruzamento de dire¢des tomadas pelo graffiti, tornando,

desta forma, o predecessor como apenas mais um modelo artistico dentro do grupo.

Explicamos, a seguir, importantes modelos dentro do conjunto de arte urbana.
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3.2.1 Murais

Um mural compreende uma ilustragio em grande escala, diretamente aplicada a
superficie de uma parede ou teto (fig. 11). De acordo com Campos (2007, p. 297), o modelo
também ¢ conhecido pelos termos Masterpiece € Hall of Fame, e esta intimamente ligado a
qualidade. Sao marcadas pela complexidade e destacam-se pela “demonstracdo de pericia,
competéncia e rigor de execucdo, imaginagdo e determinagao, com resultados que sdo avaliados

ndo mais pela quantidade, mas antes pela qualidade” (Campos, 2007, p. 297).

Além disso, devido as dimensdes da obra e por ser um trabalho minucioso, se
diferenciando de tags e throw-ups que sdo caracterizados pela rapidez do writer, essas obras
necessitam o apoio do governo ou de entidades privadas para a sua execucao, enquadrando-se

no conceito de arte publica’®.

Figura 11 — Mural de PichiAvo localizado no distrito de Santa Apolonia. Lisboa, Portugal
Fonte: Krenzinger (2018)

36 Conforme Neves (2015, p. 128), em Lisboa, a institucionaliza¢do da arte de rua fez surgir novos tipos de
manifestagoes de street art que podem ser designadas de muralismo contemporaneo ou arte publica. Na visao
do investigador, existem trés tipologias de fronteiras dentro do que se pode compreender por arte urbana: a
tipologia de formacao, que inclui o desenho da cidade e seus signos visuais; a tipologia pré-formal, que engloba
o graffiti subcultural e todas os aspectos da street art; e, finalmente, a tipologia formal, ou seja, a arte
institucionalizada.
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3.2.2. Sténcil

Anteriormente conceituada como uma técnica de graffiti, a pratica consiste em um
molde vazado confeccionado em cartdo, plastico, papel ou metal, contendo um desenho ou
letras, onde ¢ aplicada a tinta spray pelo seu interior (fig. 12) (Manco, 2002, p.7). Campos

(2007, p. 484), de maneira precisa, explica a técnica:

Molde recortado em cartolina, radiografia ou outros materiais de maneira a criar
formas pré- definidas. Encostando esse molde a uma superficie e passando
spray por cima, ficamos com as formas subtraidas a cartolina, pintadas na
parede. Ideal para fazer em superficies pequenas, € rapido de executar e permite
também reproduzir o mesmo desenho em varios sitios.
O artista urbano francés Blek le Rat, um dos pioneiros a utilizar o método, defende que
[TFR 1 A 14 : h\ Ao ED) : [T :
o “sténcil ¢ uma técnica que adequa-se as ruas porque ¢ rapida” e, por conta disso, “ndo existe
a preocupacdo de ser flagrado pelas autoridades™’ (Blek le Rat conforme citado em Jacobi,

2011, s/p).

Figura 12 — Stencil no Bairro Alto. Lisboa, Portugal

Fonte: Krenzinger (2018)

3Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “Stencil is a technique well suited to the streets because it’s fast.
You don’t have to deal with the worry of the police catching you” (Blek le Rat conforme citado em Jacobi,
2011, s/p).
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Nesse contexto, Manco (2002, p. 8) relata que os grafiteiros, ou writers, teriam se
apropriado do stencil “para comunicar suas ideias em uma forma de expressdo artistica livre e
efémera™8. A técnica surgiu na década de 1960, sento utilizada na revolugio de 1968 na Franga,
e, atualmente, tem como principal representante o artista Banksy (fig. 13). Sem divulgar sua
verdadeira identidade e considerado o andnimo mais famoso do mundo, Banksy deu inicio ao
trabalho na cena alternativa de Bristol, na Inglaterra, e possui uma grande variedade de obras

com mensagens sociais imponentes espalhada por diversos paises.

Figura 13 — Stencil de Banksy em Belém, Palestina
Fonte: Krenzinger (2017)

3.2.3 Stickers

O sticker, também conhecido como adesivo, ¢ um modelo de arte urbana em que uma
imagem ou mensagem ¢ fixada e dissipada no espaco publico (fig. 14). Os adesivos,

normalmente, promovem ideias politicas e opinides sociais e levam ao encontro dos passantes

3Tradugio de Aline Krenzinger para a citagdo: “Appropriating this technique, graffiti artists also use stencils to
communicate their ideas in a free and ephemeral form of artistic expression” (Manco, 2002, p.8)
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simbolos de diversas culturas. Campos (2007, p. 484) associa os stickers com a arte urbana e
define a pratica como:
Autocolantes com informagdo grafica. Esses autocolantes sdo colados em
qualquer lado, uma vez que também nao implicam os riscos inerentes a fazer
um tag. Feitos manualmente ou em computador, contém algo no seu grafismo,

que identifica o seu autor. Podem ser tags, tags escritos em letra de imprensa,
desenhos ou qualquer outro tipo de elemento.

Pequeno porém profundo, os adesivos podem ser encarados como um meio de
comunicacdo de massa, confeccionados pelas massas, ja que sdo de facil preparacio e
acessiveis. Nessa perspectiva, Macieira e Pontes (2007, p. 44) refletem o papel do adesivo no
espaco urbano e defendem a pratica pela multiplicidade de narrativas. Sobre o didlogo com o

transeunte, Macieira e Pontes (2007, p. 44) citam que:

Do sticker, espera-se nossa recep¢do. Um produto urbano atravessado por
varias linguagens de imagens ou textos acessiveis, poéticos, politicos, as vezes,
simplorios_ que estabelece imediatamente o encontro com o transeunte de
qualquer cultura e o leva a participar da multiplicidade e inflagdo dos signos da
cidade. Estampas populares que transformam lugares em espagos sociais. Uma
inser¢ao que nao se da pela ilustragdo, mas pela participacao ativa, nos campos
da estética e da politica.

O didlogo pessoal entre o sticker e o transeunte ¢ explicito pela natureza da
manifestagdo. O cidadao sabe que o adesivo foi desenvolvido por uma pessoa, € ndo uma
corporacdo, criando, assim, uma sensa¢ao de intimidade, ja que pode ser entendida como uma

mensagem pCSSOEll.

Figura 14 — Sticker no Bairro Alto. Lisboa, Portugal.
Fonte: Krenzinger (2018)

52



3.24 Paste-Up

Também conhecida por wheatpaste, a técnica diz respeito a colagem de cartazes no
espaco urbano (fig. 15). Em Street Art, Public City: Law, Crime and Urban Imagination, Alison
Young (2013, p. 12) discorre sobre a pratica e afirma que uma “outra forma arquetipica de arte
de rua ¢ a ‘paste-up’ ou ‘wheatpaste’. O nome deriva de uma cola a base de farinha usado para

fixar folhas de papel nas paredes da cidade”.

A autora ainda explica que os cartazes podem ser desenhados manualmente ou
impressos por meios tradicionais ou em grande escala, mas destaca que “o papel colado em uma
parede ¢ extremamente vulneravel: o papel pode ser facilmente rasgado por um espectador ou

destruido pelas equipes de limpeza dos concelhos™® (Young, 2013, p.12)

Figura 15 — Paste-Up. Lisboa, Portugal

Fonte: Krenzinger (2018)

39 Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “Paste-ups may be hand drawn, each one original, or they may
produced by way of copy shops capable of blowing an image to a very large size. Works on paper glued to a
wall are extremely vulnerable: paper can easily be ripped down by a spectator or destroyed by council cleaning
crews.” (Young, 2013, p.12)
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Pons, Shank e Lopez (2015, p. 64) defendem a natureza da vertente ao afirmar que a
mesma estimula a participagdo e reflexdo do publico sobre os mais diversos assuntos. O paste-
up ¢ entdo entendido como um meio de comunicagdo questionador fixado areas onde o conjunto
de problemas sociais se encontram, ou seja, nas superficies que isolam o espago publico do
privado. No Brasil, a técnica ¢ intitulada lambe-lambe e tem, como um dos seus principais

representantes, a grafica Fidalga*'(fig. 16), localizada em Sdo Paulo.
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Figura 16 — Lambe-lambe Grafica Fidalga. Sao Paulo, Brasil
Fonte: Pinterest

3.2.5 Mosaicos

Moisaco pode ser definido como a arte de criar imagens através da colagem de pequenas
partes de materiais como o vidro, o plastico e o azulejo. E um método que se utiliza desses

componentes minimos para formar desenhos maiores.

Em Festive Art in a Festive Neighborhood: Street Mosaics in New York Citys East

40A grafica Fidalga existe desde a década de 1960 em Sao Paulo e confecciona cartazes através de uma maquina
de tipografia alema do ano de 1929 que utiliza letras em madeira talhadas a mao.
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Village, Eric Miller (2000, s/p) conceitua a pratica ao sustentar que, no mosaico “as pecas —
provenientes de muitas fontes diferentes, e de varias cores e texturas — encaixam-se formando

um todo harmonioso”!

. O autor faz uma reflexao sobre a arte urbana de Jim Power (fig. 17),
que em 1987 confeccionava mosaicos por meio de fragmentos de espelhos, vidros coloridos,

conchas, lougas e azulejos pelas ruas de East Village, em Nova lorque.

Na concepgao de Miller (2000, s/p), o trabalho do artista urbano incorpora a diversidade
do ambiente, ja que o bairro € caracterizado por uma mistura étnica, linguistica e religiosa. O
autor deduz que independentemente da dificuldade de encontrar caracteristicas em comum nos
habitantes do East Village, possivelmente o valor mais compartilhado pela comunidade ¢ “a
9942

tolerancia e o prazer na diversidade

(Miller, 2000, s/p).

, que seria refletido através do mosaico de Jim Power

Figura 17 — Moisaco de Jim Power, Nova lorque
Fonte: mosaicmanny.com

Na arte urbana contemporanea, um dos maiores representantes da pratica ¢ o
francés Invader (fig.18). Nascido em 1969, o artista tem todo o seu trabalho inspirado na
pixelizagdo bruta dos jogos de video game dos anos 1970 e 1980. Transformando o ladrilho em
pixel, ele recria os personagens do jogo Space Invaders, de 1978, em espagos inusitados de

cidades de todo o mundo.

“Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “In a mosaic, the pieces--from many different sources, of various
colors and textures--fit together to form a harmonious whole” (Miller, 2000, s/p).

“2Conforme citado por Eric Miller (2000, s/p): “The East Village is home to people of a very wide array of ethnic,
linguistic, religious backgrounds: it is difficult to say if they have anything in common. Perhaps one value that
is widely held is tolerance of and pleasure in diversity”.
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Figura 18 — Mosaico por Invader. Sdo Paulo, Brasil
Fonte: Paulo Taman

3.2.6 Instalacoes

A instalacdo ¢ uma forma de arte urbana que se utilizam da perspectiva tridimensional
e do espaco publico para interagir com os transeuntes (fig. 19). Esses suportes, que podem ser
criados dos mais diversos materiais, sdo colocados em determinado ponto do meio urbano,

sendo que, na maioria das vezes, o artista ndo pede permissao para a instalagao.

Bosco e Silva (2008, p. 3) define a instalagdo como um “fazer artistico” caracterizado
pela polivaléncia quando trata-se de experimentacdes. A autora ressalta a natureza efémera e

impactante da instalagdo, ao sustentar que:

Pode-se dizer que a Instalagdo ¢ a construg@o de uma verdade espacial em lugar
e tempo determinado, a0 mesmo tempo em que € passageira, € presenca
efémera que se materializa de forma definitiva apenas na memoria. (Bosco e
Silva, 2008, p. 2 — 3).

Por sua vez, Mota (2009, p. 23) defende que a intervengdo “é cada vez mais utilizada
para ac¢des de comunicagdo e marketing, pois utiliza o tamanho e a tridimensionalidade para

captar a atenc¢do dos transeuntes”. A investigadora também afirma:

A instalacdo surgiu associada a escultura e a performance e a grupos de
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actores/performers que realizavam happenings artisticos. A sua utilizagdo em
espagos urbanos proliferou em grande parte, devido ao excesso de informagao
e publicidade em bidimensionalidade, que deixou de cativar o publico. (Mota,
2009, p. 23)

Com o intuito de fazer o transeute refletir sobre os assuntos vinculados a cidade, essa
nova cena de arte urbana tem crescido e pode ser encontradas em vias movimentadas, fachadas

de edificios ou pragas publicas (Mota, 2009, p. 23).

Figura 19 — Instalagdo de Bordalo II. Lisboa, Portugal
Fonte: Camara Municipal de Lisboa

3.2.7 Reverse Graffiti

O ‘reverse graffiti’ impele as mesmas taticas do graffiti tradicional acrescentando um
elemento ecologico: ao invés da utilizagdo de latas de tinta spray, sdo empregues suprimentos
de limpeza que criam figuras nas superficies com o constraste do limpo e do sujo. Em Graffiti

Culture, Gogerly (2011, p. 29) conceitua o reverse graffiti como:

Reverse graffiti is also known as clean tagging, clean graffiti, dust tagging, or
grime writing. All that is required is a dirty surface - such as a window, a
vehicle, or a wall. The artist writes a message or draws a design using a fingertip
in the dirt. Artists can also clean an area using pressure washing.

Segundo Carter (2004, s/p), o artista urbano britdnico Paul Curtis a.k.a Moose ¢
apontado como um dos pioneiros na pratica. Utilizando detergente e uma escova de aco, o artista
desenha limpando a sujeira que se acumula em pavimentos e paredes ao longo dos anos.

Contudo, apesar de ilustrar por meio da limpeza, a manifestacdo ¢ ainda assim considerada
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vandalismo pelas autoridades britanicas e, portanto, ¢ criminalizada (Carter, 2004).

Outro representante do reverse graffiti ¢ o paulistano Alexandre Orion. Equipado com
retalhos de tecido, o artista colheu particulas de fuligem langadas dos escapamentos dos carros
e impregnadas nos painéis que recobriam as paredes da passagem subterranea entre a Avenida
Europa e a Avenida Cidade Jardim em Sao Paulo. Desenhando no negativo do suporte ja
enegrecido, o artista retratou uma galeria de caveiras, que seria batizada de Ossdrio. De acordo
com José de Souza Martins (2009, s/p), professor de Sociologia da Faculdade de Filosofia da
Universidade Federal de Sao Paulo, a obra retratava “o extenso e revelador painel dos fantasmas
da nossa modernidade inacabada, esqueletos da vida inconclusa, retrato da agonia sem fim que
nos rodeia, da vida cinzenta que nos rouba todos os dias a alegria da rosa, a musica da poesia,
o riso infantil dos que tém esperanca”. Contudo, antes que a obra ficasse pronta, o Departamento
de Limpeza Publica de Sao Paulo foi acionado e apagou os desenhos, conforme discorre Martins

(2009, s/p):

..o operador da camera de vigilancia viu que no tunel havia algo estranho, algo
que nao deveria estar 14, a obra de arte. A Guarda CiVil Metropolitana parou e
repreendeu,sk a Policia Militar parou e mandou : sepparar a lepeza Publica
mobilizou funcionarios, mangueiras e muita aguaiste: € lavou o imenso painel,
matou a obraiske de arte visivel sobre a morte invisivel. (Martins, 2009, s/p)

Figura 20 — Reverse Graffiti: Ossario por Alexandre Orion. Sdo Paulo, Brasil
Fonte: Widewalls
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A intervencao de Alexandre Orion buscou a reflexdo da situacao da cidade, despertando
uma perspectiva até entdo ignorada em relagdo a poluicdo. Dessa maneira, afirma-se a presenca
do didlogo com os transeuntes, resultando na compreensao da utilizagdo do espago publico e

nas condutas para com o meio.

3.2.8 Yarn Bombing

Yarn  bombing  (ou  yarnstorming,  guerrila  knitting/crochetting,  urban
knitting/crocheting) ¢ o modelo de arte urbana que substitui o spray pelas tramas do crochet.
Explorando possibilidades de criagdo através das linhas coloridas, pode ser compreendido como
uma tentativa de recuperagdo de determinados elementos da cidade que, ao longo dos anos, se

tornaram impessoais.

Em Routledge Handbook of Graffiti and Street Art, Ross (2015, p. 106) defende que a

pratica pode assumir muitas faces:

... yarn bombing also takes on many forms, such as tree wears or arigurumi
creatures, but it generally involves a gesture of wrapping a hand-knitted or
crocheted item around everyday objects, such a signs, poles and streetlights and
in city spaces. Warmly wrapped poles, fences and traffic signs, called cosies,
are thought to make the streetscape, dominated by steel and concrete, softer and
more pleasurable. These yarn installations can be large-scale pieces covering
cards or public monuments or just very small and simple knitted strips.

Independentemente de seguir a mesma esséncia do graffiti — a transgressdo — , o autor
salienta que “nem tudo que parece yarn bombing, realmente faz parte da cultura do graffiti”** ,
Jé& que sdo muitos os artistas desenvolvendo instalagdes que utilizam a mesma matéria-prima do
yarn bombing, mas com autoriza¢do do uso de espaco ou sob encomenda dos proprietarios

(Ross, 2015, p. 106).
A respeito da propagacio desse novo modelo de arte urbana, Kosar (2012, p. 7) defende
que:

The knit graffiti that yarn bombers are using to make their street art is invasive
in a similar fashion to spray paint, but without the aggressive nature that comer
with it. Yarn bombing has picked up as a trend, worldwide. All over the world,

“Tradugio de Aline Krenzinger para a citagdo: “...we cannot be sure that everything that everything that looks like
yarn bombing really is part of the graffiti culture” (Ross, 2015, p. 106).
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men, women and children are creating politically-charged, community-driven,
interesting and friendly street art.

Utilizado como contestacdo do uso espago publico, ou na condicdo de tag, o yarn
bombing ¢é, entdo, entendido como um graffiti requintado, ja que pode ser facilmente removido
do local. Ross (2015, p. 106) afirma que mesmo sem provocar risco de deten¢do, 0 movimento
“ainda provoca excitacdo — ndo por desrespeitar o que diz a lei, mas por romper as normas

invisiveis e ndo-verbais”**.

Figura 21 — Yarn Bombing. Lisboa, Portugal
Fonte: Facebook Taste of Lisboa Food Tours

Conforme anteriormente mencionado, de um modo geral, a arte urbana se insere em um
contexto repleto de contradi¢des. Estabelecida no limitrofe entre o vandalismo, a polui¢ao
visual e a intervencao artistica, essas manifestagdes sdo frequentemente combatidas pelo poder

publico. No ponto a seguir, abordaremos essa dualidade de interpretacdes.

“Tradugdo de Aline Krenzinger para a citacdo: “... do not cause a great risk to be arrested, they still smoke
excitement - not because of breaking the law, but breaking invisible and non-verbal norms.” (Ross, 2015, p.
106)
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3.3 Territorialidade

Abordar o graffiti e a arte urbana ¢ debater movimentos que, apesar de questionaveis,
tém como caracteristica a transmissdo de uma mensagem. Interagindo com o meio urbano, esse
didlogo questiona os transeuntes e desafia as percepgdes da sociedade contemporanea.
Entretanto, existe uma dicotomia no entendimento dessas intervengdes, em particular a do

graffiti, que as fazem ser frequentemente compreendidas como vandalismo.

Conceituado como a destrui¢do ou danificagdo da propriedade alheia, o termo
vandalismo ¢ entendido como uma violéncia ao espaco urbano. Campos (2010, p. 105) sugere
que a diferenca entre o graffiti e outros meios de comunicagdo presentes na malha urbana ¢ a
sua execugdo na superficie proibida. O autor reconhece a pratica como “um veiculo de
comunicagdo entre pessoas, um sistema de comunicagao visual” (Campos, 2009, p.7). Contudo,
Campos (2007, p. 7) cita uma entrevista a um writer na qual o proprio reconhece que a

linguagem adquire carater indecifravel para a maioria dos cidadaos:

. a maior parte das pessoas olha para aquilo: “vandalismo”, puro e duro!
Porque ndo consegue interpretar nada dali, porque isso exige uma nogao de...
de... de estética sobre as letras que a maior parte das pessoas nao tem. (anénimo
conforme citado em Campos, 2007, p. 307)

Por sua vez, Alexandre Farto, artista urbano mais conhecido como Vhils, reconhece a
ligacdo entre vandalismo e arte urbana, mas defende a ideia de transfigura¢do do termo ao
executar uma obra: “a destruicdo ¢ inerente a todas as formas de criacdo. Mesmo se vocé €

escritor, tera de destruir a pagina em branco para seguir a fungdo™ (Vhils, 2014, s/p).

Ainda que na perspectiva do espectador a conceituacdo de graffiti e arte urbana esteja
associada com o vandalismo, ndo se pode negar que essa violéncia ¢ poética e possibilita o
amplo retrato da nossa sociedade. Quando encarado como um discurso visual, a pratica utiliza
0 espago urbano como meio e concede ao ambiente outros significados, tornando-o, muitas
vezes, mais acolhedor aos olhos dos transeuntes. Nesse sentido, Campos (2010, p. 78) reitera
que “o graffiti, tomado no seu sentido lato, ¢ por uns qualificado de obsceno e indecoroso ...
quando para outros ¢ uma forma de arte, de reivindicagdo politica, de cidadania e liberdade
ideologica” (p. 78). Todavia, diante da disparidade de linguas transgressoras na urbe, o autor

afirma que:

... face a diversidade de linguagens transgressoras inscritas no tecido urbano, é

“Tradugio de Aline Krenzinger para a citagdo de Vhils (2014, s/p), conforme apresentado no video Creation via
Destruction with Vhils: “Destruction is inherent in all forms of creation. Even if you’re a writer, you have to
destroy the white paper to pursue your craft.” (Vhils, 2014, s/p).
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relativamente comum distinguir entre aquelas que tém por base a imagem (e
por ambigdo a arte) daquelas que se fundam sobre o verbal (sem intuitos
artisticos). Para muitos, as primeiras representam o graffiti genuino, outros
discordam desta perspectiva. (Campos, 2007, p. 258)

Assim como em Portugal, onde as opinides oscilam entre o vandalismo do graffiti ilegal
e a pratica semilegal, atraente aos olhos do observador, no Brasil essa ambiguidade desenvolve-
se entre o graffiti e a pichagdo (Campos, 2007, p. 258). Gitahyy (1999, p. 12) enfatiza que
existem muitos significados para o termo pichacdo, mas adota a interpretacao de “escrever em
muros ou paredes” por meio de tintas. Tal qual o graffiti e algumas formas de arte urbana, a
pichacdo ¢ efémera, nasce da espontaneidade do wrifer e utiliza a cidade como suporte da
manifestagdo, subvertendo valores. Contudo, Gitahy (1999, p. 12) distingue as praticas ao
explicar que “uma das diferengas entre o graffiti e a pichacdo ¢ que o primeiro advém das artes
plasticas e o segundo da escrita, ou seja, o graffiti privilegia a imagem; a picha¢do, a palavra

e/ou a letra” (p. 12).

Especificamente no Brasil, a distingdo entre as praticas do graffiti e da pichac¢do ocorre
por meio da Constituicdo Federal. Essa diferenciagdo reside na alteragdo do artigo 65 da Lei n°
9.605 de 12 de fevereiro de 1998, ocorrida em 2011, que caracteriza a pichagdo como crime e
legaliza o graffiti desde que haja autoriza¢do. A medida pode ser considerada um grande avango
no sentido de descriminalizar a arte urbana. Por ter carater ilegal e subversivo, a pichagdo no
Brasil ¢ realizada quase sempre no periodo da noite, usufruindo a escuriddo como forma de
acobertar-se das vistas das autoridades e da populacdo (Cruz, 2008, p. 98). Independentemente
de ser produzida sob sigilo, a pichacdo ¢ sempre realizada em superficies explicitas,
disseminando a mensagem para o maior numero de espectadores possiveis. Gitahy (1999, p.
15) afirma que a pratica ¢ mais desenvolvida nos centros urbanos e declara que ela “aparece

como uma das formas mais suaves de dar vazao ao descontentamento e a falta de expectativas”

(p. 15).

Apesar da diferenciagdo legal entre o graffiti e a pichacdo, as praticas perdem a disting@o
caso sejam realizadas sem o consentimento do proprietario, sendo entdo declaradas crime
ambiental sob pena de 3 meses a um ano de reclusdo com adi¢cdo de multa. Com o intuito de
elucidar a linha ténue entre o crime de pichacdo e a pratica de intervengdes artisticas urbanas,

Fort e Gohl (2016, p. 18), discorrem sobre a Lei 12.408, de 25 de maio de 2011:

Alein® 12.408 , de 25 de maio de 2011, alterou o art. 65 da Lei no 9.605, de 12
de fevereiro de 1998, para descriminalizar o ato de grafitar, diferenciando a
pichacdo do grafite da seguinte forma: se existe autorizagdo para a pintura no
muro ¢ considerado grafite; se a pintura ndo foi autorizada previamente ¢
considerada pichag@o. Na pratica, pichar ou grafitar sem o consentimento do
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proprietario ¢ crime passivel de detencdo e multa e, nesse caso, pichagdo e
grafite sdo exatamente a mesma coisa perante a lei, caracterizados crime.

Entende-se, entdo, que a Unica caracteristica que distingue o graffiti da picha¢do no

campo legislativo ¢ a autoriza¢ao do proprietario do espago.

Por sua vez, em Portugal, a Lei n.° 61/2013 de 23 de Agosto estabelece multas anti-
graffiti que variam entre 100 a 25 mil euros e incumbe as camaras municipais licenciar essas

manifestagdes. A Lei entende como graffiti:

os desenhos, pinturas ou inscrigdes, designadamente de palavras, frases,
simbolos ou codigos, ainda que tenham cardter artistico, decorativo,
informativo, ou outro, efetuados através da utilizagdo de técnicas de pintura,
perfuragdo, gravagdo ou quaisquer outras ... apostos nas superficies ... e que
defrontem com a via publica, sejam elas de acesso publico ou de acesso restrito.
(Diario da Reptblica, 2013, p. 5090)

Conforme anteriormente mencionado, a competéncia dessa proposta esta localizada em
dois territorios distintos, Lisboa e S3o Paulo. Por conta disso e para evitar imprecisdes, nesse
ensaio considera-se arte urbana todo o tipo de intervencao na esfera ptiblica, independentemente
de sua natureza ou linguagem. Essa distingdo torna-se necessaria para um melhor

direcionamento nos capitulos que seguem.

Campos (2010, p. 215) destaca que tanto o graffiti como a pichagdo sdo atos de
transgressdo. Realizados de forma andnima, essas interferéncias tém intengdo de explorar os
espacos da cidade, além da obtengdo de reconhecimento e territorialidade. Com a intencao de
fundamentar as afirmacgdes, o investigador discorre sobre uma entrevista com um writer que
afirma: “... quando tu pintas um pedaco de parede, esse pedaco de parede fica teu. Entdo ¢ um
bocado como se fosse um pedaco da cidade ... Também andas por ai e vés o teu nome em todo

o lado” (an6nimo citado em Campos, 2010, p. 105)

E consenso entre os autores (Campos, 2010; Gitahy, 2002; Macieira e Pontes, 2007) que
a pratica do graffiti tem relagdo com a territorialidade. Avaliando a cidade como uma tela em

branco, os artistas elegem o “spot %

e utilizam o espago urbano para demarcar territorio, ja que
é “nas paredes da cidade que os writers ganham vida, adquirem estatuto e concorrem por lugares
de destaque” (Campos, 2009, p. 11). A concep¢do e o reconhecimento da arte urbana e no
graffiti s6 existem na superficie da cidade. E no territério urbano que a pratica acontece e onde

ocorre a reflexdo de cada espectador. Campos (2009, p. 4) defende que:

No graffiti ¢ fundamental sinalizar a cidade, demarca-la com siglas que possam

46 Conforme menciona Ricardo Campos, spot é o “local onde o writer pinta (ou local potencial para a execugdo de
um graffiti). (Campos, 2009, p.24)
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ser vislumbradas. E a visdo de uma cidade tatuada na pele por diferentes grupos
em busca de excitagdo e reconhecimento pelos seus pares. O que lemos na
epiderme da cidade sdo manifestagdes desta identidade que usa os codigos de
comunicacdo urbanos para alcangar notoriedade.

E também no espaco publico que a memoria coletiva urbana é construida. O conceito
de memoria coletiva foi apresentado pelo socidlogo francés Maurice Halbawchs (1990) ao
propor que toda a investiga¢do sobre recordagdes ou lembrangas devem ter em conta os

contextos sociais que estiveram inseridas. Nas palavras de Halbawchs (1990, p. 51)

Diriamos voluntariamente que cada memoria individual é um ponto de vista
sobre a memoria coletiva, que este ponto de vista muda conforme o lugar que
ali eu ocupo, e que este lugar mesmo muda segundo as relagdes que mantenho
com outros meios.

Dessa forma, entende-se que memoria ¢ a soma de narrativas sucedidas em um
determinado local e estas integram a historia do territorio urbano e de sua populagio. E possivel
entdo tragcar uma aproximacao entre o pensamento de Halbawchs (1990) e a arte urbana, uma
vez que ¢ através do contato, da interagdo, entre o meio e a populagdao que a urbe, suporte da
arte urbana, ¢ assimilada. O autor assegura que no instante em que um determinado grupo social
¢ firmado em um espago, transforma este meio a sua propria imagem, ao sustentar que: “cada
aspecto, cada detalhe desse lugar tem um sentido que s6 € inteligivel para os membros do grupo,
por que todas as partes do espaco que ele ocupou correspondem a outros tantos aspectos

diferentes da estrutura e da vida em sua sociedade” (Halbawchs, 1990, p. 161).

E a propria metropole que narra a sua histéria por meio das marcas e intervengdes
encontradas em sua superficie, contudo a percepg¢ao dos fatos e espagos sdo particulares de cada
individuo. Independentemente das memorias estarem aprisionadas em um tempo niao mais

existente, ao recorda-las elas reestruturam o espago.

Em A Arte na Cidade, Caeiro (2014, p. 23) aponta que os espagos publicos sdo
vivenciados diferentemente, a cada instante do dia, e as interven¢des em que surgem neles
reproduzem diversas sensa¢des num individuo, conforme a compreensdo de cada um. O autor
afirma que estes objetos podem alterar os imaginarios e a perspectiva da metropole, além de

“revitalizar o tecido sociocultural da cidade” (Caeiro, 2014, p.129).

Por sua vez, Campos (2010, p. 200) defende que as intervengdes encontradas no espaco
urbano podem ser entendidas como um meio de comunicagdo da cidade, na cidade e para a
cidade, e, a0 mesmo tempo, que constréi memorias nos observadores, elevando o significado
do lugar para quem nele habita ou transita. Na visdo do autor, “estas sinalizagdes fornecem uma

série de informagdes ao habitante urbano, servindo de sustento a constru¢ao da imagem dos
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territorios por onde circula, a formacgdo de roteiros, sentimentos e rememoragdes ancoradas num

espaco-tempo” (Campos, 2010, p. 200).

O pensamento também ¢ partilhado por Caeiro (2014), que assegura que através da
competéncia estética e vivencial da arte urbana e suas ambientacdes, essas manifestagdes
auxiliam a “recriar ou a potenciar as caracteristicas fisicas e signicativas do lugar no qual se

implantam”, reconfigurando assim um local num lugar (Caeiro 2014, p. 291).

Na obra Nado-lugares: Introdu¢do a uma antropologia da sobremodernidade, o
antropologo Marc Augé (1994) conceitua os “ndo-lugares” como um continuum espacial, sem
necessariamente expressar uma ma arquitetura, mas marcado pela indiferenca territorial. J& a
principal caracteristica de um “lugar” seria a identidade que o sujeito vincula com o espago. O
autor explica que “se um lugar pode se definir como identitério, relacional e historico, um
espago que ndo pode se definir nem como identitdrio, nem como relacional, nem como histérico

definira um nao-lugar” (Augé, 1994, p.73).

Augé (2003, p. 85) enfatiza a ligacdo da conjuntura atual com os “ndo lugares”, e

apresenta a ideia que o mundo globalizado ¢ um mundo de circulagdo para o consumo:

. sont des non-lieux, dans la mesure ou leur vocation premicre n’est pas
territoriale, n’est pas de créer des identités singulieres, des relations
symboliques et des patrimoines communs, mais bien plutét de faciliter la
circulation (et, de ce fait, la consommation) dans un monde aux dimensions de
la planéte.

As autoestradas e vias rapidas, areas de deslocamento, aeroportos, centros comerciais e
supermercados sdo, entdo, relacionados contrariamente a ideia de relagdes simbolicas e
vinculados a ideia do consumo. Seguindo o pensamento de Augé, sdo estas dreas que revelam

o mundo efémero e repleto de relagdes transitdrias o qual vivemos.

O modelo que confirma o pensamento de Augé pode ser retratado pelos muros que
acompanham a Avenida 23 de Maio, em Sdo Paulo. A via é considerada uma das mais
movimentadas da metrdpole brasileira, conectando diversos bairros da periferia a regido central
da cidade. Classificada como fundamental para o complexo sistema de mobilidade urbana na
capital paulista, o trajeto ¢ classificado como uma via expressa, ou seja, uma via de

comunicagdo terrestre para trafego em alta velocidade.

No instante em que um suporte urbano sofre uma intervenc¢ao artistica, passa a ter um
novo significado, uma nova narrativa, e, a partir dessa nova visualidade, fica mais perceptivel,
reabilitando-se na malha urbana. O lugar ¢, entdo, caracterizado pelo didlogo do que nele se vé
e do que nele se identifica. No caso, uma zona com um objeto de arte urbana ¢ considerada um
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lugar por originar conexdes com o meio € com o sujeito. Diante disso, a transformacao da

Avenida em icone do graffiti de Sao Paulo recuperou-a no contexto citadino.

Figura 22 — Graffitis na Avenida 23 de Maio. Sédo Paulo, Brasil.
Fonte: Marco Gomes

Outro modelo relacionado a este exemplo ¢ a Passagem Literaria da Consolagdo. O
acesso nasceu como uma forma de descomplicar a travessia da Rua da Consolacdo, uma das
vias mais importantes de S3o Paulo e, apés uma reforma, transformou-se em um ambiente
cultural. Gerido por uma associa¢do de livreiros em parceria com a Subprefeitura da Sé, o
espaco, anteriormente sujo e abandonado, ¢ atualmente preservado de modo atrativo para os
transeuntes. Para além de livros, a Passagem Literaria apresenta espago para exposicdes e
colagens, graffitis e fotografias entranhadas em sua superficie. O que antes era um ambiente de

passagem, tornou-se um lugar culturalmente interessante, capaz de instigar os passantes.
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Figura 23 — Passagem Literaria da Consolag@o. Sao Paulo, Brasil.
Fonte: Facebook Passagem Literaria da Consolagao

Assim, atesta-se que a arte urbana influencia a nog@o de cidade do sujeito e sua forma
de interagdo com o territorio, ressignificando o ambiente e tecendo vivéncias com o0s
transeuntes. Além disso, entende-se a arte urbana como uma manifestacdo voltada para as
massas, sem publico especifico e realizada para todos os cidaddos. Mesmo que em niveis
pessoais variaveis, a arte urbana instiga o observador e transforma a perspectiva da metropole,
gerando lugares. Dessa forma, a superficie da cidade €, entdo, transmutada e utilizada como

suporte de trocas simbdlicas, que mesmo marginais, reconstroem o imaginario das cidades.
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3.4 A arte urbana em Sao Paulo

O graffiti tem um principio de destaque na capital paulista sob forma de rabiscos e como
instrumento de protesto politico em fun¢do do autoritarismo e da censura vivenciados sob os
olhos do regime militar, ocorrido entre os anos de 1964 a 1985. Sandro José Caje da Paixao
(2013, p. 70), em O meio é a paisagem: pixa¢do e grafite como intervengoes em Sao Paulo,
esclarece que “a pixagdo ... contra o Golpe Militar de 1964 pode ser verificada em fotografias
histéricas do periodo de repressao das liberdades e direitos civis no Brasil”. Tal afirmacdo pode
ser legitimada pela plataforma Memdrias da Ditadura®’, onde é sustentado que a arte urbana
brasileira teve inicio nos Anos de Chumbo, periodo mais repressivo do regime no pais. Essas
intervengdes andnimas e marginais davam voz a cidaddos contrarios a ditadura a sombra do

iminente risco de ser preso e torturado.

Assim, na calada da ditadura, essa forma de comunicagdao de massa difundiu ideias,
poesias, filosofias e mensagens censuradas, capacitando a massa juvenil* e possibilitando a
oportunidade de expressdo perante o anonimato. Naquele momento, o que estampavam o0s
muros eram inscricdes emblematicas que tinha como maxima “Abaixo a Ditadura” (Paixao,

2013, p. 77). Paixdo (2013, p. 71) justifica a pratica argumentando:

Se os meios de comunica¢do censuram € estdo sob censura, a atividade
clandestina do pixador da visibilidade ao estado de espirito e aos problemas que
estdo na ordem do dia, como a prisdo de opositores do regime.

E importante ressaltar que muitos autores (Paixdo, 2013; Pennachin, 2012; Pereira,
2010) usam como termo correto a palavra ‘pixacdo’, enquanto outros (Gitahy, 1999; Campos,
2007) utilizam a expressao “Pichacdo”. No intuito de esclarecer a dicotomia, foi investigada a
existéncia de uma possivel diferenca entre os vocabulos. Pereira (2010, p. 143) defende a
adogdo da grafia com o “x” em respeito a0 modo transgressor pelo qual a intervencao seria

escrita pelos writers, afastando-se da norma culta da palavra — pichag@o. De acordo com o

4TA plataforma Memérias da Ditadura sustenta que: “O primeiro registro de pichagdo como arte no Brasil foi o
emblematico “Abaixo a Ditadura”. Era o comeco da street art brasileira. A pichagdo politica nasceu no meio
universitario, na década de 1960, com influéncia do movimento estudantil de Maio de 68 francés. As inscrigdes
eram simples, pois demandavam agilidade para escapar da repressdo policial. Com o passar do tempo, as
inscrigdes foram difundidas pelo meio urbano, fazendo surgir pichagdes ndo s6 em muros, mas em construgdes
publicas e viadutos. Nenhuma das pichac¢des vinha assinada, elas traziam apenas a ideia de contrariedade ao
regime” (Instituto Vladimir Herzog, 2014).

“8Paixdo (2013, p. 70) afirma que a pichacfo era essencialmente praticada pela juventude e cita que “os protestos
e marchas organizados pelos politicos de esquerda, estudantes e trabalhadores reproduziram no contexto da
realidade politica brasileira as manifestagdes iniciadas com as reivindicagdes de um grupo formado por
estudantes, musicos e poetas que tomaram a sala do Conselho da Universidade de Parisem Nanterre, em margo
de 1968”.
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pesquisador: “‘Pixar’ seria diferente de ‘pichar’, pois este Gltimo termo designaria qualquer
intervengao escrita na paisagem urbana, enquanto o primeiro remeteria as praticas desses jovens

que deixam inscri¢des grafadas de forma estilizada no espaco urbano” (Pereira, 2010, p. 143).

Sob a perspectiva brasileira, a pichagdo faz alusdo a qualquer manifestagdo que utilize
palavras estilizadas no espaco publico por meio da tinta spray. Independentemente da grafia
correta do termo, torna-se inerente, entdo, abordar o picho nessa conjuntura. Contudo, salienta-

se que nessa dissertagdo, compreende-se a pichagdo como parte indissociavel do graffiti.

Figura 24 — Inscrigdes como forma de resisténcia
Fonte: Unido Nacional dos Estudantes (UNE) (une.org.br)

O “picho” aproximava pensadores, estudantes, politicos de esquerda e trabalhadores
que, equipados com o spray aerossol, escreviam na superficie da cidade a sua revolta frente as
restri¢des autoritarias da época. Essas incri¢des foram construindo uma linguagem propria da
rua a medida que relacionavam arte, politica e questdes sociais. Por tomar forma de protesto,
essas intervengdes foram violentamente combatidas pelas autoridades e, consequentemente,

ganharam f6lego no contexto de enfrentar o sistema em vigor.

Com o tempo, as pichagdes foram evoluindo, tornando-se mais plasticas e
transformando-se no que alguns autores (Barreto, 2006; Gitahy, 1999) consideram como
“grapichos”. Barreto (2006, p. 59) afirma que os grapichos eram “uma modalidade tipicamente
nacional” da pratica, realizada por meio de “tinta latex e rolinho para preencher as leras gigantes
com o nome do pichador” (p. 59). Por sua vez, Gitahy (1999, p. 20) defende que o estilo se

originou 4 partir de inspiragdes do movimento de graffiti americano nos guetos nova-iorquinos.

69



Sob esse ponto de vista, o autor ainda declara que o grapicho pode ser entendido como uma
“fase intermedidria entre pichacdo e graffiti, seriam, basicamente, picha¢cdes mais coloridas,
ndo tdo elaboradas como as estrangeiras, porém ja ndo eram simples ‘pichos’” (Gitahy, 1999,
p. 20). Tavares (2008, p. 3), menciona que “Rio de Janeiro e Sdo Paulo foram os polos de maior

movimento contra a ditadura e, por isso, ponto de concentragdo dos grapichos antimilitares”.

Durante a década de 1970 surgem nomes expressivos que trazem uma nova linguagem
para a arte de rua brasileira. Alex Vallauri, artista etiope radicado no pais, levou aos muros sua
arte, realizada em sténcil e inspirada na vida cotidiana popular (Tavares, 2008, p. 5). Na obra
Boca com Alfinete (1973) (fig. 25), Vallauri dava carater politico ao graffiti, fazendo referéncia
a censura. Anos mais tarde o artista pintaria frangos e araras nas paredes e muros de Sao Paulo

pedindo por “Diretas J4” (Gitahy, 1999, p.34).

Com o enfraquecimento do regime militar, as manifestagdes artisticas e culturais foram
desligando-se do carater politico, passando a ter uma natureza mais poética e ludica. Paixao
(2013, p. 114) defende que a “manipulagdo digital e impressdo possibilitou o surgimento de
uma modalidade de pixagdo ... denominada ‘sticker’, ou adesivos impressos”. Ao discorrer
sobre a pratica, o autor afirma que esta foi “difundida rapidamente, principalmente entre os
jovens de classe média” (p. 114), vide que eram necessarios softwares e recursos financeiros
para a técnica. Assim, jogos de palavras e imagens divertidas tomaram as ruas de Sao Paulo,

desencadeando novas formas de colagens, como o lambe-lambe?’ .

Hudinilson Jinior foi um dos primeiros a introduzir a linguagem da arte visual
fotocopiada e a colagem no Brasil. Encorajado por Vallauri, o artista “passou a imprimir pela
cidade figuras gregas e seu proprio retrato, ao qual chamou de Projeto Narciso” (Gitahy, 1999,
p. 36). Gitahy (1999, p. 36) reafirma a importancia de Alex Vallauri para a arte urbana brasileira
por este ter incentivado varios outros artistas de peso a utilizar as ruas como suporte para suas
obras. Além disso, a técnica influenciou artistas das geragdes posteriores na composi¢cdo de

cartazes e adesivos.

Ao mesmo tempo, a pichagdo, expressdo mais marginal do graffiti brasileiro, foi
assimilada pela malha da cidade de Sao Paulo. Incentivados por uma espécie de sentimento de
competicdo e desafio, pichadores repetiam assinaturas em grande escala na urbe. A caligrafia

passaria, entdo, a ter mais peso que as mensagens implicitas, principal caracteristica das

0 termo brasileiro lambe-lambe designa uma manifestagdo artistica tipicamente urbana, onde cartazes
questionadores sao colados na superficie da cidade. Tal intervengdo também ¢ conhecida como Paste-Up ou
wheatpaste em outros paises.
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pichag¢des paulistanas na época’’ (Paixdo, 2013, p. 89).

Desafiar a pratica em lugares de dificil acesso era considerado um grande trunfo, assim
como aparecer na midia brasileira, que repudiava a atividade. Sobre a transfiguracdo da
pichagdo na época, Paixdo (2013, p. 80) defende que foi praticada por jovens da periferia

possivelmente influenciados pelos registros da arte urbana pela imprensa:

Essa geragdo dos 80 dara inicio a uma modalidade de pixagdo que ndo tem
poesia, ndo propde a derrubada de nenhum governo — apesar de ser critica dos
governos -, nao tem formagao académica e nao tem apego a qualquer nogao de
arte. Apesar disso, estampara nas paredes ¢ muros da cidade a mais radical
forma de expressdo urbana, combinando caligrafia, contravengao,
malandragem, marketing de guerrilha e uma infinidade de estratégias para se
tornar visivel ¢ oferecer a cidade a visibilidade das suas maiores contradigoes.

Figura 25 — Boca com Alfinete (1973) — Alex Vallauri
Fonte: Estaddo Acervo

Munida de uma linguagem visual mais agressiva, a pichacdo vé€ na estética um valor
secundario, favorecendo a degradacdo da paisagem urbana da cidade. Nese contexto, Gitahy
(1999, p. 14) considera como pichacdo todos simbolos, caracteres e desenhos repetitivos e
monocromaticos, que recobrem os muros das cidades. O autor ainda define os jovens pichadores

que se destacaram ao longo do tempo na cidade de Sao Paulo como “personagens paulistanos

S0Paixdo (2013, p. 80) descreve que o que caracteriza a pichagdo paulistana € “o uso de expressdes as vezes poéticas
..., a8 vezes enigmaticas ..., as vezes referentes ao contexto musical da época ..., as vezes declaragoes de amor
e xingamentos contra pessoa publicas ou andnimas, protesto politico, etc.; ou seja, ha sempre uma mensagem
implicita que fornece alguma pista para a sua decoragdo, ou pretende estimular o pensamento do leitor. Tem a
forma de telegramas, bilhetes ou cartas cujo destinatario ¢ qualquer leitor, qualquer transeunte.”
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que se tornaram conhecidos ao espalhar seus nomes pela cidade” (Gitahy, 1999, p. 17). Gitahy
(1999, p. 18) destaca que a pichacdo brasileira passou por quatro fases, desde a década de 1980

até o inicio dos anos 2000:

(i) Primeira fase - Corresponde ao carimbar exaustivamente o proprio nome em
grande escala pela cidade e bairros ... (ii) Segunda fase - Surge a competicao
pelo espago ... (iii) Terceira fase - Os pichadores decidem ... pichar os lugares
mais altos ... . Entdo, o que passa a contar ¢ o “picho” mais dificil ... (iv)
Quarta fase - ... Aparecer, acontecer, desafiar as autoridades ou realizar obras
inusitadas passou a ser a ordem do dia.

O processo de democratizagdo do Brasil, ocorrido no final da década de 1980, coincidiu
com o periodo do apogeu do graffiti nas grandes metropoles do pais, como Sao Paulo e Rio de
Janeiro. Com evolucao dos métodos de reproducdo da pratica e o aprimoramento das tintas, os
artistas urbanos refinaram suas técnicas e amplificaram a complexidade de desenhos,
destacando-se no cendrio nacional (Neto, 2011, p. 98). O graffiti, entdo, passa a sofrer
modificacdes em sua linguagem artistica e ganha notoriedade pela criatividade. Por
consequéncia, os artistas mais conhecidos da primeira geragao passaram a ser convidados para
participar de importantes eventos de artes visuais. A respeito dessa expansao, Neto (2011, p.

98), considera que:

Antes efémeros, dispersos, anonimos, os graffiti passaram para formas de
convivéncia mais organizadas: espacos permitidos, tolerados, obras solicitadas
por comitentes publicos e privados. Ao mesmo tempo, classes sociais
diferenciadas passaram a se interessar pelo graffiti que, paulatinamente, foi
atenuando sua caracteristica contestatoria.

Essa transfigura¢do da linguagem artistica do graffiti ¢ mencionada por Gitahy (1999,
p- 30) como decorréncia da chegada da subcultura Hip Hop no Brasil, mais especificamente em
Sdo Paulo, onde graffitis multicolores ganharam as paredes da capital paulista, a medida que
esse movimento cultural conquista as ruas. De acordo com o autor, o centro da metropole, mais
precisamente nos arredores da Estacdo de Metrd Sao Bento, era tomado por precursores do rap
e jovens simpatizantes do movimento que experienciavam os quatro elementos do Hip Hop: a

musica (rap), a danga (break), a poesia (expressada pelo MC) e o graffiti (Gitahy, 1999, p.30).

Marcado pela contestagdo social, no Brasil, o Hip Hop adquiriu uma linguagem
propriamente brasileira e evidenciou artistas como Os Gémeos no cendrio mundial. Nesse

sentido, Neto (2011, p. 39) reconhece que:

Os gémeos, Vice e muitos outros vieram da breakdancing. O hip hop teve
ingresso natural no Brasil. Breaking, rapping, scrattching, graffiti sdo termos
amplamente assimilados. A realidade de periferia, de miscigenagdo ética e
racial, de aspiragdes e problematicas tém um fio condutor com a realidade de
outras periferias. Elas se comunicam e se entendem. E trocam linfa desde o
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grito original de Nova lorque, em 1970, potencializado hoje pela internet.
Verdadeiro exemplo de inovagdo da linguagem, a dupla paulistana Gustavo e Otavio
Pandolfo — ou Os Gémeos — nasceu em 1974 e, aos 13 anos, comegou a grafitar os muros do
bairro Cambuci, em Sdo Paulo, onde cresceu. Mais tarde, os irmaos abandonariam suas
ocupacdes e dedicariam-se exclusivamente ao graffiti (Neto, 2011, p.12). Gitahy (1999, p. 31)
considera que “Gustavo e Otavio apresentam um estilo cada vez mais definido que impressiona

pela qualidade e originalidade de seus tragos e cores”.

No documentario Cidade Cinzas, de 2013, dirigido por Marcelo Mesquita e Guilherme
Valiengo, Gustavo e Otavio Pandolfo explicam que a evolugdo da técnica de graffiti, no
contexto da época, foi ocasionada por motivos financeiros: a falta de matéria-prima e o preco
da tinta spray ocasionaram a criacdo de um estilo proprio para pintar as paredes — primeiro,
usavam tinta latex e, posteriormente, contornavam a figura com spray aerossol (Mesquita e
Valiengo, 2013). Assim, entre misturas de pigmentos, para a obten¢do de uma maior gama de
cores, e formulas excéntricas para a constru¢do do trago, lapidava-se a personalidade do graffiti

no Brasil.

Figura 26 — Obra de Os Gémeos — Sao Paulo, Brasil

Fonte: Facebook Os Gemeos

5! Cidade Cinza ¢ um documentario dirigido por Marcelo Mesquita ¢ Guilherme Valiengo, em uma produgéo
independente. A obra e um compilado de opinides de renomados artistas urbanos de Sdo Paulo sobre graffiti e
as autoridades que apagam as obras das ruas com tinta cor de cimento.
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Ainda no documentério, Otavio Pandolfo explica que, dentro de Sao Paulo, o graffiti é
um artificio de reacdo a uma cidade que sufoca sua populagdo (Mesquita e Valiengo, 2013).
Partindo do principio que a capital paulista ndo possui praias ou extensas areas verdes para
lazer, o estresse diario acumulado pela cidade e seus habitantes seria, entdo, extravasado através
da pratica do graffiti. O artista conceitua a execu¢do como “utilizar o suporte sujo (parede) e
transformar a sujeira em arte” (Pandolfo, 2013, conforme citado em Mesquita e Valiengo,
2013). Por sua vez, Gustavo defende que o graffiti ¢ um dos Unicos movimentos atuais onde o

jovem pode dar voz as suas insatisfacdes (Mesquita e Valiengo, 2013).

O tema central do documentario e das entrevistas citadas foi o projeto de limpeza urbana
realizado pela prefeitura de Sdo Paulo em 2008. A Lei Cidade Limpa® foi criada em 2007, no
mandato do politico Gilberto Kassab=, com o objetivo de reduzir a polui¢do visual da cidade.
Em Cidade, entre mediagoes e interagoes, Lucrécia Ferrara (2016, p. 43) discorre sobre a Lei:

Apesar de ser considerada a capital mundial de grafite, pintar os muros de Sao
Paulo, durante a administrag@o do Prefeito Gilberto Kassab (de 2006 a 2012),
era algo dificil. Naquele periodo, os funcionarios da Prefeitura costumavam
cobrir os grafites e as demais ilustragcdes urbanas com um verniz cinza,

preparado especialmente para repelir a tinta automotiva dos sprays de futuras
pinturas.

Outdoors, banners de propagandas e grandes murais de graffiti da cidade também foram
alvos da regulamentagdo restritiva. Entre eles, um mural de quase 700 metros quadrados,
localizado na Avenida 23 de Maio, foi considerado pichag@o e coberto de tinta cinza. A obra,
realizada por artistas renomados como Os Gémeos, Nunca e Nina Pandolfo, amanheceu
monocromatica, quando quase na mesma altura, os mesmos artistas coloriam a fachada do
museu Tate Modern, em Londres (Nogueira, 2008, s/p). Sobre o ocorrido, Klinke e Borges
(2015, p. 230), comentaram a agao:

Seguiu-se, a partir dai, uma luta entre o amarelo e laranja dos irmaos Pandolfo
e o cinza de Kassab. No mesmo ritmo que os grafites ganhavam muros, viadutos
e prédios, os agentes da prefeitura trabalhavam duro para apaga-los. O caso
mais emblematico ocorreu em julho de 2008, quando um imenso mural de 700
metros quadrados, pintados pela dupla e por outros grafiteiros, localizado no
acesso da avenida 23 de Maio ... foi todo coberto de cinza. A disputa mobilizou

até um histdrico grupo rival dos grafiteiros, os pichadores, que se solidarizaram
com a causa de Os Gémeos e de outros artistas.

A Lei foi duramente contestada por grafiteiros e por parte da populagao, trazendo a tona

52 A Lei Municipal de Sdo Paulo n° 14.223, conhecida como Lei Cidade Limpa, regulamenta a paisagem do
municipio e encontra-se em vigor desde janeiro do ano de 2007. A norma objetiva a diminui¢do da poluigdo
visual que recobre a cidade de S@o Paulo, por meio da proibigdo de outdoors e antincios publicitarios,
regulamentacdo de placas e a extingdo das pichagdes.

33 Gilberto Kassab foi prefeito da cidade de Sdo Paulo entre os anos de 2006 ¢ 2012.

74



a discussdo em torno do que ¢ considerado manifestacdo artistica e o que ¢ encarado como
vandalismo. Nesse sentido, Rory O’Bryen e Geoffrey Kantaris, no livro Latin American
Popular Culture: Politics, Media, Affect, declaram que “embora a relagdo oficial do Cidade
Limpa com o grafite permaneca ambigua, os esfor¢os neutralizadores do governo foram
altamente contestados pela comunidade de grafite da cidade, que, juntamente com outros
criticos, apropriadamente apelidaram a lei de ‘Cidade Cinza’>* (O’Bryen; Kantaris, 2013, p.
201). O titulo do documentario citado anteriormente pode ser, entdo, entendido como uma ironia

e critica a Lei.

Em Cidade Cinza (2013), ainda que funcionarios da Prefeitura insistam no fato de
apenas apagarem rabiscos e imagens disformes, fica claro a subjetividade do que ¢ considerado
inadequado, feio ou bonito. Nesse sentido, Os Gémeos abordam a linha ténue da questdo entre
manifesta¢do artistica e vandalismo e opinam que tanto o graffiti autorizado quanto o nado
autorizado continuardo tendo espago na cidade (Mesquita e Valiengo, 2013). Para a dupla, ndo
existe diferenciacdo entre escrever o nome na parede ou fazer um desenho e ser reconhecido
pelo seu trabalho, ja4 que ambos instigam o ego, e consequentemente, sdo considerados
autopromocao. A tUnica distingdo, segundo os irmaos, seria a técnica empregada (Mesquita e

Valiengo, 2013).

Determinado a reabilitar as areas degradadas de Sao Paulo, o prefeito Jodo Doria, eleito
em outubro do ano de 2016, langou em janeiro do ano seguinte o programa Cidade Lindas. A
operacgdo visa recuperar areas de todas as regides da cidade, além de praticar a limpeza de
pichacdes. Com o projeto, o prefeito vem colecionando polémicas ao decretar a eliminagdo de

obras de graffiti — autorizadas ou ndo pela tltima gestdo — com a chamada “maré cinzas.

Subversivo, espontaneo e efémero, a inten¢do do graffiti ¢ denunciar os valores sociais.
Este fendmeno, que se difundiu pelo pais, fez a cidade de Sao Paulo tornar-se referéncia a nivel
mundial em termos de arte urbana (Ferrara, 2016, p. 43). Contudo, como anteriormente
mencionado, no Brasil, costuma-se a diferenciar os conceitos de graffiti e pichagdo. A principal

caracteristica de diferenciacdo do graffiti ¢ ser mais elaborado e de maior interesse estético,

54Tradugdo de Aline Krenzinger para a citagdo: “While Cidade Limpa’s official relationship towards graffiti
remains ambiguous, the government’s neutralizing efforts have been highly contested by the city’s graffiti
community, which, along with other critics, have fittingly dubbed the law ‘Cidade Cinza’ (the ‘Grey City’
law).” (O’Bryen; Kantaris, 2013, p. 201).

35 A operacio Sdo Paulo Cidade Linda é conceituada como um mutirdo de servigos regular e continuo que pretende
atuar ao longo dos quatro anos de mandato do prefeito Jodo Doria.

56 A permissdo do prefeito na extingdo de graffitis de Sdo de Paulo passou a ser conhecida como “maré cinza”
entre os moradores da regido, em analogia a cor de cimento empregada na superficie urbana.
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sendo socialmente aceito e estimulado pelo poder publico, enquanto o picho enfatiza a
tipografia. Gitahy (1999) faz uma observacao ao citar uma conversa com Ivan Sudbreck, um
dos principais artistas atuantes em Sao Paulo durante a década de 1980. No relato, o autor

justifica o surgimento e a intensificagdo da pichacdo nas grandes cidades:

Ivan dizia, entusiasmado: ‘A arte sempre sera o reflexo social de um povo’. No
nosso caso, Brasil, reflexo de um povo oprimido. Que sofre desrespeito em seus
direitos humanos, falta de trabalho e habitagdo, saude, educacdo, seguranca,
lazer, etc. E aos quais responde, consciente ou ndo, por meio de atos que se
traduzem desde a cruenta violéncia (assaltos, roubos, assassinatos) até
tentativas menos drasticas de interferir no sistema e modifica-lo. (Gitahy, 1999,

p.15)
Pennachin (2012, p. 200) ressalta que “a distingdo entre graffiti e pixa¢do nunca existiu

fora do Brasil. A investigadora ainda afirma que, pelo isolamento do pais em relacdo aos
Estados Unidos e a Europa, durante a época em que teve inicio o graffiti, juntamente com a
auséncia de informagdo no periodo que precede a era digital, desenvolveu-se um estilo
tipicamente brasileiro de grafitar. Esse estilo, poderia ser definido como: “fruto de um processo
antropofagico de assimilagdo do graffiti norte-americano, baseado na improvisacdo, na

superagdo de limites e na quebra de regras” (Pennachin, 2012, p.199).

Muitos artistas consideram as praticas de graffiti e pichacdo como a esséncia de Sao
Paulo (Mesquita e Valiengo, 2013). Por meio da arte urbana, criticas sdo frequentemente
expostas numa tentativa de remodelar a maneira com que os 12 milhdes®’ de habitantes
percebem e se relacionam com a metropole (O’Bryen; Kantaris, 2013, p. 204). Apesar de
possuirem distingdo de carater, Githahy (1999, p. 14) afirma que tanto o graffiti como a

pichagdo utilizam as mesmas técnicas e possuem algum grau de transgressao.

Contudo, na visdo de Elisa Reifschneider (2015, p. 40), em Arte e espagos ndo
convencionais: grafite como for¢a de motriz da apropriagdo do espago publico urbano (2015),
determinadas areas do espago publico de S3do Paulo contrariam a transgressdo proposta
inicialmente pelo graffiti em alternativa ao exibicionismo. A investigadora exemplifica ao citar
o Beco do Batman (fig. 27), ponto turistico paulistano pela concentragao de graffitis, como um

ambiente que “tem a fun¢do ndo de transgredir, mas de apresentar” (Reifschneider, 2015, p. 40):

... os desenhos do Beco sdao formalmente identificaveis como grafite: no estilo,
nas cores, em boa parte do contetido. No entanto, em seu processo se distanciam
de vérias valéncias .... O anonimato e a espontaneidade dos desenhos sdo
reduzidos, ndo hé& precariedade nos materiais utilizados nem qualquer
necessidade de velocidade ou encobrimento para a pratica, visto que a arte no

57Segundo o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), a estimativa populacional de Sdo Paulo em
2017 era de 12.106.96 de pessoas.
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beco ¢ sancionada.

Em seu projeto, Reifschneider (2015, p. 41) ainda defende que o local “foi incorporado
pela sociedade de consumo”, ja que, constantemente, sdo gravadas campanhas publicitarias no
Beco do Batman. Além disso, a pesquisadora afirma o fato do local se aproximar da condi¢ao
de uma galeria de arte a medida que sdo realizadas visitas comerciais monitoradas no local e
artistas que “cobram direitos autorais para a exibi¢ao de suas obras comercialmente e processos

judiciais ja foram movidos pela utilizacdo indevida da arte” (Reifschneider, 2015, p. 41).

Figura 27 — O Beco do Batman. Sao Paulo, Brasil.
Fonte: Krenzinger (2017)

Por consequéncia ou ndo da perda da caracteristica marginal, o Beco continua vivo.
Mesmo com mudancgas politicas na prefeitura, ninguém aventura-se a apagar os graffitis

presentes no coragao da metrépole.

Nao muito longe desse contexto, encontra-se o artista Kobra. Criado na periferia de Sao
Paulo, mais precisamente em Campo Limpo, o grafiteiro e muralista Eduardo Kobra comegou
a pichar aos 12 anos de idade e, atualmente, firma-se como um dos nomes mais conhecidos do
Brasil em termos de arte urbana. Mesmo com 90% do trabalho do artista acontecendo de forma
voluntéria, Kobra chega a faturar 40 mil euros por suas obras (Tamamar, 2014). Além disso, o
grafiteiro ja estampou os rétulos de dgua mineral da marca Perrier (Tamamar, 2014). Em
referéncia a linguagem utilizada nas obras, com abundancia de cores primarias e retratando, na
maioria das vezes, personalidades conhecidas, existem muitas criticas e comparagdes a

atividade de Kobra e a do artista Romero Britto. Romero Britto ¢ um pintor, escultor e

77



serigrafista brasileiro, radicado nos Estados Unidos, reconhecido pelas tonalidades alegres de
suas obras e por pintar o retrato de celebridades. Uma das justificativas da comparagdo seria
que “o Kobra ta em todas as esquinas da cidade, sempre com praticamente a mesma obra, € 0

que ndo falta é gente boa por aqui pra ocupar esses espagos™® (Correa, 2016).

Independentemente disso, Kobra ¢ um dos artistas urbanos brasileiros de maior renome
internacional e hoje considera-se muralista. Entre suas obras de maior destaque estd um mural
de 52 metros de altura por 16 metros de largura, realizado em 2013 e ocupando por completo a
extensdo lateral de um edificio, localizado na Praca Oswaldo Cruz, na Avenida Paulista, que
leva o rosto do arquiteto Oscar Niemeyer. Na justificativa da realizagdo da obra, Kobra (s/d)

defende que:

Oscar Niemeyer nao era paulistano, mas, em janeiro de 2013, no aniversario de
Séo Paulo, Eduardo Kobra presenteou a cidade com esse impressionante painel
inspirado no mais famoso arquiteto brasileiro. Para Kobra, tratava-se de uma
forma de retribuir as homenagens que o artista modernista fez a capital paulista,
ao criar obras-primas como o Parque do Ibirapuera, o edificio Copan e o
Memorial da America Latina.

Outro célebre trabalho do artista é o projeto Muros da Memoria, em que através da unido
entre passado e presente, fica evidenciado o protesto contra a falta de preservacgao do patrimonio
histérico. Em Arte Urbana: O Graffiti como Simbolo de uma Epoca, Camila Myczkowski
afirma que a obra, especificamente, trata de buscar “transformar a paisagem urbana com cenas
e personagens das primeiras décadas do século XX, revivendo a identidade dos cidaddos com

a cidade em que vivem” (Myczkowski, 2014, p. 124).

Ademais, em 2017, o brasileiro retratou o cacique Raoni em um prédio localizado em
Marvila, na cidade de Lisboa, na inten¢ao de advertir as pessoas sobre a valoriza¢ao das etnias

(Lusa, 2017).

58 Ao postar a imagem de um mural realizado por Kobra em Sdo Paulo na rede social Instagram, no ano de 2016,
Alex Correa (2016) indagou: “sera que ja nao tem Kobra suficiente em Sao Paulo?” O questionamento levantou
uma série de criticas ao grafiteiro.
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Figura 28 — Oscar Niemeyer por Kobra. Sdo Paulo, Brasil.
Fonte: Krenzinger (2017)

Outra area caracteristica do graffiti em Sao Paulo ¢ o Museu Aberto de Arte Urbana,
MAAU-SP, localizado ao longo da Avenida Cruzeiro do Sul, na Zona Norte da cidade. O
espaco, identificado entre as estacdes de metré Carandiru, Tieté e Santana, foi criado a partir da
prisdo de seus idealizadores ao grafitarem o local. Myczkowski (2014, p. 168) disserta sobre o

assunto ao afirmar que:

Este museu foi criado devido a prisdo de onze grafiteiros por ndo possuirem a
autorizagdo legal do Metrd para a realizagdo dos desenhos. Nessa mesma
delegacia os mesmos rascunharam um projeto, apresentando-o a Secretaria de
Estado da Cultura, ao presidente do Metr6 e a presidéncia da SP-Urbanismo,
que o aprovaram.

De acordo com Myczkowski (2014), a area € constituida por “um conjunto de 66 painéis
de graffiti instalados nas pilastras que sustentam o trecho elevado da Linha 1 — Azul do Metr6
de Sao Paulo” (p. 168). Ainda de acordo com a autora, a regido ¢ apontada como o ber¢o do

graffiti paulistano e o surgimento do museu visou a recuperagdo do centro de Santana
(Myczkowski, 2014, p. 169).
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O MAAU ¢ considerado o primeiro museu aberto de arte urbana do Brasil. Contudo,
mesmo que legalizado, o grafitddromo, ao contrdrio do Beco do Batman, apresenta-se
abandonado pelo poder publico, e transformou-se em abrigo para moradores de rua (Viterbo,

2017).

Figura 29 — MAAU-SP
Fonte: Facebook MAAU

Colorido, multicultural e, por vezes, caotico. Essas particularidades conseguem definir
a linguagem da arte urbana paulistana. Nao ha limites quando trata-se de materiais. Das frases
poéticas dos sticker aos dizeres escumalhados de cartazes que brotam na superficie urbana da
metropole, tudo tem significado e mora no imaginario dos transeuntes. Na superficie da cidade,
vestigios de costumes africanos, orientais, indigenas e europeus se misturam, revelando
multiplas identidades culturais. As fotografias antigas que repousam nas paredes da passagem
da literaria da Consolagdo remetem a um passado em que a imaginagdo era ferramenta para a
abordagem de assuntos até entdo proibidos. Talvez seja justamente essa a consequéncia da
repressao. Uma explosdo criativa que hoje recobre muros e comunica, de forma inteligente e

por vezes direta, os desconfortos dos habitantes.

A partir dos apontamentos levantados, torna-se possivel a analise de um quadro geral da
arte urbana brasileira e paulistana. Iniciada em meio a ditadura militar através da pichagdo, a
pratica evoluiu e, atualmente, ¢ caracterizada pela criatividade nos mais variados estilos e

técnicas, além de se encontrar entre as mais significativas do mundo.
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3.5 A arte urbana em Lisboa

E dificil tragar uma linha historica da arte urbana em Portugal, contudo alguns autores
(Nagel, 1983; Campos, 2010; Moore, 2010) destacam a importancia da Revolugdo de 25 de
Abril de 1974 na eclosdo das manifestagdes. Em Imagens da Revolug¢do ou Graffiti de 1974,
Nagel (1983) faz alusdo a revolta ao sustentar que a capital “vestia um traje muito especial:
milhares e milhares de cartazes e graffiti cobriram muros, paredes e calgcadas de Lisboa” (p.
75). Ainda de acordo com o autor, esse feito ocasionou uma divergéncia de opinides entre a
populacdo: “para uns tornou-se sujissima a branca Lisboa, para outros foi a festa da liberdade

que buscou a sua forma adequada de expressao” (Nagel, 1983, p. 75).

Para Campos (2009), intervengdes transgressoras, de carater ilegal e marginal, eram
inicialmente encontradas em muros e paredes por meio de consideragdes politicas que
desafiavam o Estado Novo, sistema vigente em Portugal até o seu derrube em 25 de Abril de
1974. O investigador ¢ enfatico ao declarar que, por ndo possuirem a mesma natureza, 0s murais

politicos p6s-25 de Abril ndo podem ser relacionados ao graffiti:

Estes correspondiam a processos de comunicag@o perfeitamente enquadrados
numa ordem politica, sendo veiculos de comunicacdo socialmente aceites e
politicamente legitimos (apesar de o seu uso ser mais comum em determinados
partidos politicos, praticamente todos os partidos usaram o muro como suporte
para a realizagdo de murais e inscri¢do de palavras de ordem). (Campos, 2009,
p. 149)

Da mesma forma, no livro Underdogs, Miguel Moore (2010, p. 6) entende que ainda
durante o regime, a superficie de Lisboa transformou-se em suporte de protesto para a oposi¢ao
politica e estudantes, revelando o descontentamento com o governo. Na visdo do autor, nos
primeiros anos apos a Revolugdo 25 de Abril, o espago urbano de Lisboa foi assimilado como
um ambiente de divulgagdo de ideias por parte de partidos, associagdes, movimentos politicos,
assim como para o cidaddo (Moore, 2010, p. 6). Nascia, entdo, o muralismo politico, uma nova
forma de ocupagao visual, em que a cor vermelha prevalecia (Moore, 2010, p. 7). Moore (2010,
p. 7) ainda sustenta que qualquer tipo de material era utilizado para colorir os muros. Entre latas
de spray, pincéis, cartazes e colagens, essas superficies recebiam obras inspiradas nos murais

mexicanos, albaneses, maoistas e soviéticos, sempre associadas a expressdo politica.

Compreende-se, entdo, que apds a derrubada do Estado Novo, Portugal passou a
procurar uma identidade e direcdo, presenciando um periodo de transformagdo, em que a
liberdade e a expansao criativa originaram novas mentalidades e movimentos populares. Deste

modo, o clima de abertura e as mudangas da época ocasionaram o surgimento de subculturas.
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Figura 30 — Mural Politico. Instituto Superior Técnico, Lisboa, Portugal, 1976
Fonte: Arquivo Municipal

Ao longo década de 1980, os primeiros indicios do movimento Hip Hop comegam a
manifestar-se em Portugal. Em 4 Cultura Hip Hop em Portugal: Abordagem Sociologica dos
Processos de Integragdo e Contestagdo Social do Rap, Barbara Barbosa Neves (2004, p. 87)
descreve que o acolhimento dessa subcultura inicia por meio da importagdo cultural, decorrente
da reveréncia ao breakdance americano, propagado pelos meios de comunicagdo. Contudo, o
movimento s6 se firma com o nascimento do rap portugués, que ocorre mais precisamente em
Miratejo, definido pela pesquisadora como “uma espécie de Bronx em Portugal” (Neves, 2004,
p. 88). O rap logo torna-se o meio de contestagcdo de jovens de origem africana, cujas familias
apresentavam uma situacdo econdmica precaria. Nesse sentido, Neves (2004, p. 88) explica

que:

Na sua fase inicial o Rap ¢ uma imitagdo clara do norte-americano, passando
por uma etapa de utilizacdo do “black english”. As semelhangas entre os
Rappers americanos e os lusos definem-se pelas mesmas condigdes de vida e
0s Mc’s de Miratejo apreendem rapidamente esta analogia.

Por consequéncia da expansdo da subcultura, as primeiras inscrigoes ligadas ao
movimento comecaram a aparecer na superficie urbana dos principais centros do pais. Ross

(2015, p. 115) declara que, ap6s o aparecimento do Hip Hop em Portugal, Oeiras foi palco de
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algumas transformagdes que influenciariam o graffiti em Lisboa:

Rap is probably the most visible manifestation of a movement that expanded in
Portugal during that period. Graffiti came into the scene of the greater Lisbon
area in the Oeiras district. One of the first crews to appear around this area was
the Criminal Assassins Crews (CAC) - and included the writers Mistik, Spin,
Safari, and Gizmo. Another important crew to emerge a few years later was
known as Paint Rackin Mafia (PRM), formed by Wize, Kase, Saxe, Youth, and
afterwards Lis One (Mosaik).

O autor ainda afirma que em meados da década de 1990, o graffiti foi se espalhando
entre outros distritos, com forte influéncia sobre Cascais, Sintra e & margem sul de Lisboa.

(Ross, 2015, p. 166).

Simdes (2013, p. 93) defende a visdo que “o graffiti desenvolve-se nos suburbios da
cidade de Lisboa, mas ¢ no seu seio que surgem alguns dos locais mais emblematicos para o
graffiti, como o muro das Amoreiras e de Alcantara”. A investigadora sustenta que com a
chegada da década de 1990 e a consequente introducao de Portugal na Unido Europeia, a cultura
de consumo desabrocha no pais (Simdes, 2013, p. 93). A transformacdo de Lisboa ocorreria
com a evolu¢do do graffiti, por meio do acesso a novos pigmentos e da chegada de writers

estrangeiros que trariam consigo novas tendéncias, conforme discorre Simdes (2013, p. 94):

De uma forma espontanea, surgem os primeiros eventos ligados ao graffiti e ao
hip-hop, os primeiros ataques a comboios e surgem crews ligadas a cidade de
Lisboa. Um pouco mais tarde comecam a surgir writers sem ligagdes ao hip-
hop e ha um aumento progressivo de publicagdes sobre o assunto.

Telma Patricia Abreu Machado (2011, p. 16) também aborda a metamorfose da pratica
ao afirmar que o graffiti de expressdo americana tem lugar em Carcavelos, antiga freguesia
situada a beira-mar entre Lisboa e Cascais, e somente a partir de 1997 comegaria a tomar rumos

proprios:

Em 1997 o graffiti toma uma nova direc¢do ligada a uma nova tendéncia, mais
artistica e niio ligada 4 escola do graffiti de Nova York. E utilizado o stencil
para propagar imagens de forma consistente e assinada pela cidade. Os artistas
recorrem também a colagem de desenhos impressos, surgindo assim os
primeiros autocolantes caseiros ligados a writers de graffiti como Mers que,
inspirados pelo que vém no estrangeiro (Europa), decidem apostar em novas
ferramentas de comunicacao.
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Figura 31 — Mural de NOMEN em Amoreiras. Lisboa, Portugal
Fonte: Krenzinger (2018)

Através dessas mudancas, a concep¢do de arte urbana passa a ser lapidada. Outras
intervengdes surgem e, no Bairro Alto, o sténcil comega a se proliferar. Simdes (2013, p. 70)
destaca a visita do artista francés NEMO, que, em 1995, deixa a area central completamente
grifada. Campos (2007, p. 416) defende que o Bairro Alto ¢ estigmatizado pelo graffiti e pela
criatividade cultural. Afamado pelos turistas e atrativo para os jovens, o local atualmente pode
ser contextualizado por uma certa dualidade, j& que, de acordo com Campos (2009) “opera-se
nesse territorio uma surpreendente metamorfose que acompanha a transi¢ao do dia para a noite”
(p. 10). O investigador explica que “a vida diurna ¢ pontuada pelas lentas rotinas de um local
habitado por uma populacao envelhecida e pela suave azafama das economias de bairro” (p.
10) enquanto, ao cair da noite, esse conjunto ¢ substituido por tribos urbanas que vao
preenchendo as vias do local (Campos, 2009, p. 10). Nesse sentido, o carater juvenil do bairro

¢ comprovado pelas inscrigdes na parede, conforme discorre Campos (2007, p. 416):

O Bairro Alto tem-se afirmado nas ultimas duas décadas como local
privilegiado de peregrinagdo juvenil, nomeadamente para os sectores mais
alternativos, ou seja, para as denominadas tribos urbanas ou subculturas, que
encontram em muitos locais nocturnos um refagio solidario.

Nas paredes e muros do Bairro Alto estdo inscritas multiplas narrativas e estados de
alma. Contudo, segundo Campos (2009, p. 11), a propagacdo de arte urbana nas ruas
envelhecidas do Bairro foi avaliada pelos meios de comunica¢do portugueses como um
problema social. Abordando o assunto sob uma perspectiva unilateral, os media retrataram

exclusivamente personagens vitimas da “avassaladora mancha policromatica que, de dia para
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dia, vai aumentando, transformando as fachadas histdricas, imaculadamente limpas em curiosas
expressoes de abstracionismo” (p.11), ignorando as vozes incrustadas nas superficies do local

(Campos, 2009).

Figura 32 — Manifestagdes urbanas no Bairro Alto. Lisboa, Portugal.
Fonte: Krenzinger (2017)

Desordenadas, cadticas, sobrepostas e criativas, essas intervengdes sao decorrentes de
uma mistura de estilos de diferentes identidades que procuram novas formas de expressdo.
Dessa forma, o Bairro Alto transformou-se em um conjunto aberto de criagcdes, onde obras
artisticas ou ndo artisticas coexistem com outros elementos da malha urbana, desfrutando o uso

e o sentido do lugar, conforme Campos (2009, p. 13) discorre:
A street art instalou-se no Bairro Alto. Inaugurando uma galeria a céu aberto
onde principiantes ou experimentados artistas, nacionais e estrangeiros,
revelam as suas obras. Trabalhos pictoricos de grande exigéncia e
complexidade sdo efectuados através de stencil, inimeros stickers colonizam
os sinais de transito, fazendo companhia aos tags e a débeis cartazes anunciando
espetaculos passados. O espago publico adquire, deste modo, uma expressao

amalgamada de signos e linguagens sobrepostos, inscrevendo distintas
narrativas nas paredes anteriormente mudas.

As manifestagdes nas superficies do Bairro, além de expressarem figuras de linguagens
de gramaticas distintas e discursos irregulares que trombam entre si, revelam uma cidade nao
totalmente disciplinada. Nesse sentido, Campos (2009, p. 12) destaca que essa transgressao
pode ser entendida como desobediéncia e afronta a moral e aos bons costumes. Além disso, o

autor defende que “ao invadirem as paredes, reivindicando autonomia e dominio expressivo,
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agentes geralmente destituidos de poder social invertem as hierarquias correntes numa manobra
de empowerment” (Campos, 2009, p.20). Assim, o Bairro Alto ¢ entendido como um espago

urbano caracterizado pela autonomia e originalidade.

Lutando contra a propagacdo de graffitis que atingiu o Bairro Alto, as autoridades
legitimaram o Plano Integrado de Intervengdo no Bairro Alto, oficialmente lancado pelo
Presidente da Camara Municipal de Lisboa em outubro de 2008, como uma iniciativa de
limpeza e conten¢do do graffiti no local (Campos, 2009, p.20). Apés a Camara Municipal de
Lisboa considerar relevante o concebimento de um espago alternativo especificamente
destinado a arte urbana e com a finalidade de evitar as intervengdes no espaco publico do Bairro
Alto, foi criada a Galeria de Arte Urbana (GAU), juntamente com um espago expositivo,

localizado na Calgada da Gloria e gerido pela propria iniciativa.

Ao mesmo tempo em que emprega os preceitos de protecdo e conservagao do patrimoénio
de Lisboa, a GAU promove a liberdade criativa e viabiliza¢do da arte de rua em um espago
autorizado. O projeto tem como missdo “a promog¢ao do graffiti e da street art em Lisboa, dentro
de um quadro autorizado e segundo uma oOtica de respeito pelos valores patrimoniais e
paisagisticos, em oposicdo aos actos ilegais de vandalismo que agridem a Cidade” (GAU,

2016).

Entre as principais agdes da GAU, destaca-se o projeto Crono™°, iniciativa que convidou
artistas locais e internacionais a intervirem em areas antigas e abandonadas de Lisboa. Assim,
entre os anos de 2010 e 2011, foram presenciadas manifestagdes visuais de grafiteiros como a
dupla de brasileiros Os Gémeos, o italiano Blu e o espanhol Sam3, que coloriram infraestruturas

na Avenida Fortes Pereira de Melo, obras que perpetuam até os dias atuais.

Em Crono (2012), obra que retine as imagens captadas durante a iniciativa, afirmou-se
o desejo de valorizar Lisboa por meio da arte urbana:

Vendo a cidade como um organismo vivo com a sua propria dindmica, um
espago que segue o seu proprio processo de criagdo, crescimento € mutagdo de
forma espontanea e natural, e com o objectivo de estreitar a ligacdo entre a
cidade e artistas urbanos e valorizar o papel de Lisboa dentro do actual
panorama internacional de arte publica, o projecto marcou o retorno da pintura
urbana em grande escala a capital portuguesa, apds o desaparecimento dos
murais politicos e revolucionarios que cobriram as suas paredes de meados da
década de 1970 a meados da década de 1980. (Moore, 2012, p. 2)

%Sob curadoria de Angelo Milano, Pedro Soares Neves e Alexandre Farto (a.k.a Vhils), o projeto Crono foi
promovido pela ACA — Azafama Citadina Associagdo e organizado em parceria com o Departamento de
Patrimonio Cultural da Camara Municipal de Lisboa (Crono, 2012, p. 2).
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Figura 33 — Projeto Crono. Avenida Fontes Pereira de Melo. Lisboa, Portugal
Fonte: Krenzinger (2018)

Dentre os artistas mais conhecidos, Alexandre Farto, curador e mentor do projeto, sob o
pseudonimo de Vhils, imprimiu um de seus populares rostos na superficie de uma estrutura em
Alcantara (fig. 34). O portugués, reconhecido como um dos maiores nomes da arte urbana,
utiliza diferentes instrumentos e métodos para proporcionar rostos as cidades, captando a sua

esséncia®® (Woaw, 2017).

Alexandre Farto a.k.a Vhils nasceu em Seixal em 1987 e, de acordo com Matos (2014,
p. 56) suas obras teriam influéncias do “ambiente esquerdista que o envolveu desde a sua
infancia”. Familiarizado com o graffiti desde os 13 anos de idade, o artista transforma estruturas
vazias em fisionomias monumentais de cidaddo reais, que ultrapassam os limites entre a arte

urbana e a obra de arte, conforme Matos (2014, p. 57) descreve:

Nos seus trabalhos, Alexandre Farto utiliza diferentes processos e ferramentas,
como por exemplo, o dcido sobre metal ou a técnica de escavar a madeira e as
paredes, ou seja, podemos dizer que a sua criagdo artistica nasce da destruicao.
Para realizar os rostos sobre as paredes, o artista amplia a fotografia criando um
jogo de luz e sombra que sera posteriormente esculpida. O seu trabalho pode
ser encontrado um pouco por todo o mundo, em cidades como Lisboa, Londres,
Paris, Berlim, Sao Paulo, Sidney ou Xangai.

%Em entrevista a plataforma Woaw, Alexandre Farto a.k.a Vhils afirma que entrevistou diferentes pessoas para
captar a esséncia das cidades, para posteriormente retrata-las através da arte urbana. O artista afirma que seus
desenhos sdo uma mistura de pessoas que conheceu e reflexos da cidade (Woaw, 2017).
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Através das feicOes exibidas em suas obras, Alexandre Faro procura a verdadeira
natureza das sociedades urbanas e questiona o modo como vivemos e o sistema socioecondmico
que sustenta as grandes metropoles (Matos, 2014, p.57). O artista reconhece o vandalismo ao

extremo como seu modus operanti, ja que a ideia é destruir para criar®! :

I'like to see it as a kind of archaeological work of dissecting the layers of history
and time and exposing some- thing which lies beneath all the noise, the clutter,
the dirt, searching for an essence which has been lost some- where along the
way (Vhils conforme citado em Matos, 2014, p. 56)

Figura 34 — Obra de Vhils para o projeto Crono. Lisboa, Portugal
Fonte: Lisbon Lux

A originalidade nas técnicas de execu¢do das obras tem destacado artistas portugueses
e projetado Portugal para o mundo. Maria Catarina Valente Figueiredo (2017, p. 67), em
Patrimonializar as Pinturas Murais da Cidade de Lisboa na Epoca do Estado Novo, sustenta
uma caracteristica da arte urbana lisboeta ¢ retratar personalidades. A investigadora cita a

homenagem de Vhils a fadista Amalia Rodrigues (Figueiredo, 2017, p. 67). Utilizando como

®'Vhils defende a utilizagdo de técnicas variadas em seu trabalho, como explosivos, acidos e sténcil . O artista
afirma que a ideia ¢ levar o ato de vandalismo ao extremo, como modus operanti (Schneider, 2011).
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matéria-prima a tradicional calgada portuguesa, a obra foi concluida em 2015 e pode ser

encontrada na Cal¢ada do Menino de Deus, em Alfama.

Outro nome de destaque ¢ Artur Bordalo a.k.a Bordalo II. Confrontando os transeuntes
com os desperdicios do cotidiano, o artista cria suas obras por meio de residuos de lixo.
Torneiras, pneus, para-choques, pecas informadticas e outras pecas oriundas sem aparente
utilidade tornam-se matéria prima para fazer viver animais em grande escala, como o guaxinim
tridimensional que se encontra no Centro Cultural de Belém, a raposa localizada na avenida 24

de Julho e 0 macaco instalado no patio de um armazém na rua de Xabregas.

Bordalo II sustenta que o componente humano presente nas obras ¢ transcrito pelas
pecas residuais das composigoes, ja que os humanos sdo incapazes de gerirem os recursos € o

proprio ambiente de forma sustentavel (Pereira, 2017). Nesse contexto, o artista revela que:

A ideia que eu tenho ¢é de criar imagens das vitimas da polui¢ao e da acdo do
homem exatamente com aquilo que os destr6i, com aquilo que os mata. O
mundo esta a ser destruido e eu estou a criar imagens com aquilo que o destroi,
com aquilo que destrdi a natureza, que a vai degradando. (Bordalo conforme
citado em Pereira, 2017)

Figura 35 — O Macaco de Bordalo II. Lisboa, Portugal.
Fonte: Krenzinger (2018)
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Lisboa tem um dos roteiros mais significativos do mundo quando relacionado a arte
urbana. O fato se deve, em grande maioria, ao projeto Crono, que, entre os anos de 2010 e 2011,
expds Portugal no panorama de street art europeu e a crescente devog¢do do pais a esta
manifestagdo artistica. Com uma pluralidade de criagdes efémeras nos caracteristicos prédios e
demais suportes urbanos, Lisboa tem incentivado e, consequentemente, se beneficiado da
pratica por meio da renovagdo urbana. O resultado ¢ uma grande diversidade de obras que
transformam o cinzentismo da cidade e descontrdi a rotina dos transeuntes. A capital portuguesa
se nutre dessas manifestacdes artisticas que transmitem aos passantes diferentes discursos e

adquirem narrativas pessoais de acordo com cada observador.
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4. Estampas do Quotidiano — Conceitos e Metodologias

Partindo do principio que a cultura pode ser entendida como um sistema que abrange
todos os valores, crengas, comportamentos, conhecimentos, leis, moral, costumes e habitos de
uma sociedade, percebe-se que a mesma tem uma influéncia significativa na construcdo do
mundo material, j& que esse ¢ arquitetado por um corpo social. Maristela Misuko Ono (2004)

defende a importancia da sociedade na formagdo do mundo material, pela “sua capacidade de

criar, reproduzir e transformar artefatos e sistemas tangiveis e intangiveis” (p. 54). Por sua vez,
ainda de acordo com a investigadora, os objetos desenvolvidos pelo homem tém instigado o
desenvolvimento fisico e espiritual dos seres humanos, além de seus costumes e convivéncias
sociais (Ono, 2004, p. 54). Ono (2004, p. 54) sustenta que:

O design representa um papel relevante no desenvolvimento da cultura
material, na medida em que abrange atividades de planejamento, decisdes e
praticas, que afetam direta e indiretamente a vida das pessoas, inclusive a do
proprio designer, que é, a0 mesmo tempo, sujeito e objeto da dinamica cultural

A pesquisadora conceitua o termo ‘cultura material’ como “o conjunto de artefatos
produzidos e utilizados pelas culturas humanas ao longo do tempo, sendo que, para cada
sociedade, os objetos assumem significados particulares, refletindo seus valores e referéncias
culturais” (Ono, 2004, p. 54). Assim, o design afirma-se pertinente na construcdo de cultura
material.

Quando menciona-se o termo design remete-se, na grande maioria das vezes, a
constituigdo de um produto industrial ou grafico, tendo na forma e no visual as suas
caracteristicas mais marcantes. Contudo, o designer alemao Gui Bonsiepe (1997, p. 11) atesta
que essa ¢ uma maneira simplista de compreender uma atividade que incentiva a criagdo de
novas experiéncias e tem carater interdisciplinar, podendo ser aplicada em diferentes areas de
conhecimento. Nesse sentido, Lia Krucken (2009a, p. 42) menciona a existéncia de varias
perspectivas associadas ao design que vao além do seu significado literal de projetar. A autora
compreende o design como uma “media¢do de dimensdes imateriais (imagens e ideias) com
materiais (artefatos fisicos)” (Krucken, 2009a, p. 42).

Assim, entende-se o design como um instrumento para a reproducao de informacgdes,
imagindrios, novos ambientes e elementos que personificam um individuo e seu mundo. Uma
vez que o design vai além do desenvolvimento de artefatos, o mesmo pode dialogar com o
consumidor. Bernard Biirdek (2015) evidencia a relagdo entre o design € a comunicagdo, ao

destacar que “o design ¢ uma disciplina que ndo produz apenas realidades materiais, mas
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especialmente preenche fungdes comunicativas™®? (Biirdek, 2015. p. 230).

De acordo com o Biirdek (2015. p. 129), foi na década de 1960 que o engenheiro
industrial Theodor Ellinger introduziu o conceito de informagdo do produto®. Na visdo de
Ellinger (1966), por possuir uma linguagem composta por multiplas camadas, o produto se
torna mais convincente que a linguagem verbal (Biirdek, 2015, p. 139). Conforme citado em
Biirdek (2015, p. 139):

Product language includes very heterogeneous forms of expression such as
dimension, form, structure of the physical surface, movement, quality of
material, means of fulfilling function, colors, and the graphic design of the
surface, sounds and tones, taste, smell, temperature, packaging, and resistance
to external influences. All of this information has a strong effect - positive or
negative - on the potential buyer. (Ellinger, 1966)

Biirdek (2015, p. 140) menciona que o conceito de linguagem de produto introduzido
por Ellinger (1966) foi também discutido pelo tedrico alemdo Gert Selle em 1973. Admitindo
que os objetos sdo portadores de informagdo, Selle (1973) constatou que o design se tornara
uma linguagem do cotidiano, em que ¢ possivel identificar sinais sobre os usudrios e fabricantes
dos produtos (Biirdek, 2015, p. 140), e que consequentemente refletem suas culturas.

Em A Linguagem das Coisas, Deyan Sudjic (2010, p. 49) afirma o design como “a
linguagem que uma sociedade usa para criar objetos que reflitam seus objetivos e seus valores”.
A esséncia da sociedade contemporanea seria, entdo, revelada por meio das caracteristicas dos
objetos (Sudjic, 2010, p. 49).

Nesse sentido, entende-se o design como a linguagem mutavel, assim como a propria
sociedade. Ainda de acordo com Sudjic (2010, p. 21), o ato da escolha, realizado pelo sujeito,
evidencia a aquisicdo de uma narrativa que tem como um dos seus objetivos explorar fantasias
do individuo sobre ele mesmo. Assim, o designer pode ser entendido como um “contador de
historias” (p. 21), a medida que “os objetos sdo a nossa maneira de medir a passagem de nossas
vidas. S0 o que usamos para nos definir, para sinalizar quem somos € o que ndo somos”
(Sudjic, 2010, p. 21).

As caracteristicas de um produto, entdo, estdo diretamente relacionadas ao repertério de
experiéncias e sensagdes do sujeito, podendo adquirir diversos significados, sujeitando-se as
interpretagdes. Estas assimilacdes podem ser influenciadas por diversos motivos, como

perspectivas culturais, emocionais ou julgamento pessoal.

2Tradugio de Aline Krenzinger para a citagdo: “It's a discipline that produces not only material realities but fills
communicative functions” (Biirdek, 2006, p. 230).

%De acordo com Biirdek (2006, p. 129) a definigdo de informagdo do produto pode ser compreendida como a
capacidade de comunicar informagdes sobre si mesmo ativamente no mercado.
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Em Design para um Mundo Complexo, Rafael Cardoso (2012, p. 58) defende que um
produto € um objeto com diversas significacdes e as caracteristicas desse objeto “nos remetem
a vivéncias, habitos e até pessoas que associamos ao contexto em que estamos acostumados”
(p. 58). Essa transferéncia de valores seria baseada no principio da associagado, ja que “toda vez
que olhamos para um artefato, associamos a ele uma série de valores e juizos ligados a nossa
historia, individual e coletiva” (Cardoso, 2012, p. 62). Por conseguinte, o autor sustenta que:

O trato que reservamos para cada artefato encontrado revela um actmulo de
juizos, crencas, valores, oriundos de experi€ncias anteriores e memorias, assim
como de informa¢des obtidas indiretamente. Tendemos a naturalizar tais
significados ou seja, a considerar que eles ocorrem da natureza do objeto e sdo
os mesmos, desde sempre, mas o fato ¢ que todos eles foram construidos e sdo
reconstituidos continuamente por meio da cultura e das trocas simbolicas.
(Cardoso, 2012, p.62)

Cardoso (2012, p. 62) argumenta que na atual sociedade contemporanea, existe sempre
um projeto na origem de todo objeto, que tem como finalidade embutir valores e informagdes
que serdo assimilados tanto pela utilizagdo quanto por meio da aparéncia. Esses significados
levam a diferenciacdo dos produtos, aspecto significativo devido ao aumento das ofertas dos
bens de consumo. A aparéncia firma-se, entdo, como uma questdo importante, uma vez que,
segundo o autor, ¢ através dessa particularidade que o design instiga novos comportamentos €

posicionamentos (Cardoso, 2012, p. 62). Nesse contexto, o autor defende que:

Ao serem confrontados com tais perguntas sobre a aparéncia dos produtos,

muitos designers encolhem os ombros, ... condenando por principio qualquer
acréscimo ou estilizagdo formal como algo “cosmético”. Como se fosse
possivel separar as questdes de tecnologia e ergonomia ... das questdes de

psicologia e sociologia que condicionam o consumo! No mundo complexo em
que vivemos, ¢ tudo parte do mesmo pacote. (Cardoso, 2012, p. 93)

Na sociedade contemporanea, as relagdes entre individuos, objetos e imagens se
expandem a cada dia. Por conta disso, Bonsiepe (1997, p. 15) expde uma reinterpretacdo do
design e aponta que, além de atuar nas emocdes, “o design se orienta a interacao entre usuario
e artefato. O dominio do design é o dominio da interface”. Dessa forma, compreende-se que ¢
na interface, ou seja, na superficie do objeto, onde ocorrem as constantes trocas de energia e

informacao.

Assim, o design da interface de um objeto torna-se um artificio para comunicar

determinadas informacdes. Partindo do principio que nesse trabalho pretende-se transmutar
visualidades de intervengdes artisticas urbanas para um novo veiculo cultural, optou-se por
eleger o design de superficie téxtil, materializado na forma de estampa, como novo corpus de

propagacdo de informacgao. Discorreremos mais sobre o assunto no ponto que segue.
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4.1 O Design de Superficies

A interface dos objetos tem ganhado cada vez mais destaque na sociedade
contemporanea. De acordo com Marcella Aquila (2014, p. 28) as “superficies sdo,
provavelmente, as primeiras formas pelas quais percebemos o mundo — como vemos e/ou
tateamos, buscando conhecé-lo”. Assim, as superficies passam a ser interpretadas de maneira

particular, oferecendo um vasto leque de significados.

Partindo desse principio, Manzini (1993, p. 203) entende a superficie como autonoma
ao artefato, mesmo reconhecendo as relagcdes entre ambos, e, consequentemente, possivel de
ser projetada, ja que a “medida em que os materiais tém pele, a sua imagem ¢é, sem duvida, a da
pele, com toda a gama de variagdes que ela permite”. Schwartz e Neves (2008, p. 108)
sustentam que a elaborag@o das superficies tornou-se significativa no final do século XX, como
uma alternativa de oferecer objetos diferenciados para publicos diferenciados. Os
investigadores afirmam que “trabalhar a superficie de todos os produtos através de padroes, de
texturas e de outras potencialidades, fornece uma das formas possiveis de diferenciacio destes

e até mesmo a customizagdo” (Schwartz; Neves, 2008, p. 108).

A origem da palavra “superficie” deriva do latim (super, superior + facies, face)®* e faz
alusdo a parte externa dos objetos e sua aparéncia. Segundo Menezes e Paschoarelli (2009, p.
9), o design de superficie “¢ uma das especialidades de projeto mais recentemente incorporadas
ao design”. No Brasil, ¢ reconhecido desde 2005, pelo Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldgico (CNPq)® , como uma especialidade na area, passando a despertar

interesse em publicacdes académicas e subsidios de pesquisa (Schwartz; Neves, 2008, p. 109).

A nomenclatura foi introduzida no cendrio brasileiro ao longo da década de 1980 pela
designer Renata Rubim, apds um longo periodo de estudos no Departamento de Design Téxtil
da Rhode Island School (RISD), nos Estados Unidos da América (Rubim, 2004, p. 25). A
expressdo originou-se da traducdo literal do termo inglés surface design, criado em 1977, nos

Estados Unidos da América, com a instaura¢do da plataforma Surface Design Association —

SDA®, Segundo a propria corporagdo, sua estrutura é enraizada na apreciagdo, divulgagédo e

%Menezes e Paschoarelli (2009, p. 109) defendem que, etimologicamente, o termo ¢ derivado do latim e esta
geometricamente relacionado ao conceito de area/face.

%5 0 Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico (CNPq) é um 6rgdo ligado ao Ministério da
Ciéncia, Tecnologia e Inovacdo que incentiva a pesquisa cientifica no Brasil.

Surface Design Association (SDA) ¢ uma comunidade criativa internacional que promove o conhecimento € a
apreciacdo a arte téxtil.
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expansdo do pensamento critico por parte de artistas, designers, cientistas, professores e
estudantes, a partir de projetos desenvolvidos exclusivamente no ambito téxtil. Na visdo de
Rubim, o design de superficie pode ser definido como “todo projeto elaborado por um designer,
no que diz respeito ao tratamento e a cor utilizados numa superficie, industrial ou ndo” (Rubim,

2005, p. 21).

Por ser uma area relativamente nova e em constru¢do, ¢ importante ressaltar que a
concepgdo de design de superficie vem sendo discutida com objetivo de melhor desenvolver
seu posicionamento dentro do design, assim como sua abrangéncia e areas de atuagdo,
oferecendo aos pesquisadores um fértil caminho de estudo e reflexdo. Precursora do ramo no
Brasil, Rubim (2005, p. 21) defende que, por exigir recursos projetuais aplicados a
particularidades mercadologicas, técnicas, conceituais, funcionais e estéticas, a atividade ndo

pode ser relacionada a superficialidade.

Nesse contexto, Evelice Anicet Ruthschilling (2008, p. 47) reforca o conceito
apresentado por Rubim, ao afirmar que o design de superficie “além da solugdo grafica e visual,
d4 conta de solucionar problemas de relacionamento entre homem e objeto, conferindo
tratamentos as superficies que desempenham as tarefas, levando em conta o entorno e seu
contexto de uso” (p. 47). Ainda de acordo com a autora, o design de superficie pode ser

conceituado como:

uma atividade criativa e técnica que se ocupa com a criagdo e
desenvolvimento de qualidades estéticas, funcionais e estruturais, projetadas
especificamente para constituicdo e/ou tratamentos de superficies, adequadas
ao contexto sociocultural e as diferentes necessidades e processos produtivos.
(Rutschilling, 2008, p. 23).

O conceito apresentado pela autora evidencia a exigéncia de conhecimentos especificos
como suporte perante os métodos de criagdo da superficie a ser projetada. Afirma-se, entdo, o
designer com um papel primordial na atividade, ao explorar e destacar informagdes de objetos,

agregando as caracteristicas funcionais e estéticas.

Enquanto nos Estados Unidos, assim como em Portugal®’, a Surface Design Association
(SDA) ¢ relacionada apenas ao design de superficie téxtil, no Brasil o design de superficie téxtil
¢ uma das areas com maior multiplicidade de aplicagdes e técnicas de produ¢do. Em meio a
pluralidade de insumos, o campo foi organizado englobando as areas de design téxtil, ceramica,

papelaria, materiais sintéticos e outras matérias-primas, como por exemplo as interfaces virtuais

¢’Em Portugal, o design de superficie € identificado como desenho téxtil (Castro, 1989).
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(Rutschilling, 2008, p. 64).

Schwartz e Neves (2008, p. 120) entendem a superficie como unidade bidimensional
que s6 ¢ totalmente percebida no espaco tridimensional. Esse fato faz com que a percep¢ao
relacionada a superficie passe a ser permanentemente contextualizada, conforme discorrem os

pesquisadores:

A superficie possui um carater dinamico e comunicativo, pois se constitui no
proprio objeto inserido em um espago de experimentacdo ativa com o
observador/sujeito, que age e reage a ele. Ela propria é também um objeto
aberto a ressignificagdes ¢ que estabelece com o sujeito uma relagdo de
interagdo multissensorial. Assim sendo, o sujeito passa a ter um papel ativo
nesta interagdo com a superficie ¢ o meio na qual ela se insere. (Schwartz;
Neves, 2008, p. 120).

Conforme anteriormente mencionado, na atual conjuntura hipermoderna, a inten¢do dos
designers, de um modo geral, é conceber objetos que auxiliem na constru¢do de identidades e
possibilitem vinculos afetivos com o consumidor. Por conta disso, composi¢ao da superficie
tornou-se de notoria pertinéncia, uma vez que a aparéncia ¢ observada a partir de
particularidades diretamente perceptiveis pelos sentidos e interpretaveis a nivel individual
(Schwartz; Neves, 2008, p. 122). Schwartz e Neves (2008, p. 122) apontam que:

... é crucial enfatizar tanto os aspectos sensitivos inerentes quanto os cognitivos
possiveis — além dos psicologicos e antropoldgicos existentes — na interagao do
sujeito com o objeto através da sua Superficie. Tais aspectos podem condicionar
a percepgdo do sujeito sobre um produto bem como as questdes emocionais
inerentes, influindo na mais valia e na aquisicdo ou ndo do mesmo ..., pois 0s
elementos percebidos pelos sentidos, além de agregarem valor estético,
definem e qualificam um artefato.

E possivel, entdo, afirmar que a leitura da superficie de um objeto, realizada pelo
individuo, confere a esse artefato novos significados, uma vez que “¢ na superficie que acontece
a maior intensidade de troca com o sujeito” (Schwartz; Neves, 2008, p. 117).

Uma vez que os sentidos atuam diretamente na relacdo entre o sujeito e o objeto,
destaca-se a magnitude da visdo no atual cendario. Nesse sentido, Schwartz (2008) sustenta que
a visdo tem um papel relevante no entendimento e na percep¢ao do mundo, visto que “o homem
¢ rodeado por estimulos visuais de todos os tipos e interage constantemente com eles, num
processo sensorio-cognitivo-imagético continuo de construgdo e desconstrucdo de
significados” (p. 40), ndo sendo diferente quando trata-se das superficies. Esses estimulos
visuais sdo entendidos como imagens ou signos que vao além de suas estruturas e passam ideias,
transmitem desejos e definem conceitos.

A relevancia desses estimulos carregados de informagdes também foi abordada por

Fliisser (2007, p. 152) ao afirmar que: “uma imagem é, entre outras coisas, uma mensagem: ela
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tem um emissor e procura um receptor.” O autor ainda defende que a transmissdo do
comunicado depende dos corpos em que sdo transportados, ja que “imagens sdo superficies”
(Fliisser, 2007, p. 152).

Por meio das afirmacdes de Fliisser (2007), compreende-se, entdo, que uma narrativa de
acontecimentos reais ou imagindrios pode ser realizada por meio de palavras ou imagens.
Assim, as superficies transmutam-se em meios de comunicagdo, desempenhando um papel
fundamental da vida do homem pds-moderno. Conforme discorre Fliisser (2007, p. 128): ...
as superficies se tornaram importantes portadores das mensagens. Paredes, telas, superficies de
papel, pléstico, aluminio, vidro, material de tecelagem etc. se transformaram em ‘meios’
importantes”.

Visto que a imagem estd diretamente relacionada a representacdo de realidades,
compreende-se as superficies como um meio de propagacdo de informagdes. A presente
dissertacdo tem como objetivo a transmutagdo de visualidades de intervengdes artisticas
urbanas para um novo veiculo cultural. Por esse motivo, a superficie téxtil se apresenta como
um possivel meio de realizar essa transformagdo. No proximo topico, abordam-se os

fundamentos basicos do design de superficies tendo como base sua constru¢do projetual.

4.1.1 Fundamentos do Design de Superficie

A superficie atua como a area de conexao entre dois meios, podendo ser encontrada em
todo o lugar. Ainda que sofrendo influéncias das mais variadas formas de manifestagdes
humanas ao longo da historia, as superficies s6 foram entendidas como unidades projetuais

independentes ao longo dos ultimos anos (Riithschilling, 2008, p. 24).

Nesse sentido, Riithschilling (2008, p. 24) salienta particularidades relacionadas a
constru¢ao de um bom design de superficie como: (i) a composi¢do, ou seja, a forma como se
organizam os elementos sobre o fundo; (ii) a wutilidade, que pode ser entendida como a
finalidade da criagdo para o publico-alvo; (iii) o conhecimento técnico, isto €, a compreensao
de técnicas e processos que poderdo ser utilizados na confec¢do do objeto, assim como dos
materiais para administrar os efeitos visuais desejados; e a (iv) repeti¢do, relacionada a

disposi¢do dos elementos em unidades ou médulos, gerando um padrao.

Mesmo que ndo exista nenhum tipo norma para a concep¢do das superficies,
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Riithschilling (2008, p. 63) sustenta os principios basicos herdados pelo design téxtil e
ceramico, que tém como base o modulo e o sistema de repeti¢do. A autora afirma que o médulo
¢ definido como a unidade de padronagem, isto €, a menor area que engloba todos os elementos
visuais componentes do desenho no design de superficies, de forma que, quando dispostos lado
a lado, constituem um padrao continuo (Riithschilling, 2008, p. 61). Por sua vez, o encaixe dos
motivos entre modulos ocorre através do sistema de repeti¢do das unidades, ou técnica de
rapport, em intervalos constantes, podendo apresentar-se de maneira alinhada (modo em que
as unidades modulares s3o dispostas lado a lado e umas sobre as outras) ou nao-alinhado
(quando existe a possibilidade de deslocamento dos modulos), gerando o padrdo (Riithschilling,

2008, p. 62).

Figura 36 — Exemplo de médulo ou unidade de padronagem
Fonte: estampaholic.com

Assim, o encontro das formas € realizado entre uma unidade e outra, de modo que,
quando justapostos, a imagem se completa (Rithschilling, 2008, p. 64). A nocdo do encaixe
representa o estudo que prevé os pontos de encontro das formas dos modulos. Assim, quando
justapostos da maneira predeterminada pelo sistema de repeticdo definido, estabelece um

desenho continuo (Rithschilling, 2008, p. 65).
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Figura 37 — Exemplo de médulo no sistema alinhado de repeti¢ao
Fonte: estampaholic.com

222222

Figura 38 — Exemplo de composi¢ao da estampa
Fonte: estampaholic.com

Figura 39 — Exemplo de médulo ou unidade de padronagem
Fonte: estampaholic.com
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Figura 40 — Exemplo de médulo no sistema de repeti¢ao nao-alinhado
Fonte: estampaholic.com

Ainda de acordo com Riithschilling (2008, p. 67), esses sistemas de composicao dos
padrdes podem receber auxilio de ferramentas tecnologicas que possibilitam a expansao de
capacidades processuais e criativas, por meio de softwares especificos para a execucdo e
acabamento dos projetos. Estes utilitarios, destinados especialmente ao design téxtil, foram
introduzidos no Brasil em meados de 1990, com a finalidade de uma maior velocidade para

acompanhar as efemeridades da moda (Riithschilling 2008, p. 67).

Barachini (2002, s/p) sustenta a importancia dos avangos tecnoldgicos no contexto do
intercAmbio de caracteristicas entre os substratos, evidenciando potenciais até entdo
desconhecidos. A inovacgao teria, consequentemente, acarretado em avangos estéticos inéditos,
conforme discorre a investigadora:

Ao cambiar entre as superficies as qualidades e caracteristicas pertinentes a
cada suporte, como por exemplo, buscar informagdes no suporte do téxtil para
ser aplicado ao papel ou ao ceramico e vice-versa, traz a tona outras
potencialidades ndo explicitas nas superficies de origem e, a0 mesmo tempo,
esta permuta ajuda a reforcar as caracteristicas pertencentes em cada uma.
(Barachini, 2002)

O sucesso de um projeto estaria, entdo, diretamente relacionado ao conhecimento
técnico que circunda a criagdo do mesmo (Rubim, 2004, p. 57). Dessa forma, afirma-se, entdo,
o significativo papel do designer na condi¢do de especialista para a criagao das superficies, visto
que os substratos “ndo sdo meras aparéncias, € sim, objetos que interagem com o sujeito/homem
e o espaco/meio” (Barachini, 2002, s/p).

Vista sob a perspectiva do design de superficie, a estamparia fundamenta-se na

reproducdo de imagens sobre téxteis em diferentes processos de estampagem. Chataignier
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(2006, p. 82) conceitua o uso do design de superficie no objeto téxtil, ao defender que “a
finalidade da verdadeira estamparia ¢ a de tornar o tecido mais atraente e chamar a atencao de
um possivel usudrio e, claro, a de renovar a moda permanentemente e conquistar novas posi¢oes

no mercado consumidor”.

Por sua vez, Barachini (2002, s/p) argumenta que, quando relacionado a moda, o design
de superficie traz uma narrativa comportamental do ser humano. Conforme a investigadora

sugere:

Outros exemplos sdo encontrados junto a superficie do téxtil, principalmente
no que tange ao vestuario e & moda, que além de demarcar o status social-
econdmico, elucida-nos sobre a histéria do comportamento do homem,
tornando-se assim a roupa uma segunda pele e estabelecendo o elo entre o
proprio corpo e o ambiente em que se vive. (Barachini, 2002, s/p)

O design de superficie téxtil ¢ classificado, entdo, como um exercicio criativo, que tem
como objetivo a produgdo de estampas compativeis ao atual contexto sécio-cultural e
reproduzidas por meio dos substratos. A constru¢do desses desenhos deve refletir uma
qualidade estética e ser consciente perante a importancia de incorporar conteudos culturais que
acrescentam valores sociais no produto de moda. Assim, o substrato té€xtil se afirma como um
objeto transmissor de mensagens, visto que “por meio de seus signos, o tecido utilizado em
roupas, trajes, moda e utilitarios ¢ um dos mais fortes e antigos meios de comunicac¢do”

(Chataignier, 2006, p. 20).

4.1.2 Metodologia para a constru¢io do Design de Superficies

Em Das Coisas Nascem Coisas, Bruno Munari (2008) afirma que para obter éxito em
qualquer projeto € preciso que se percorra uma estrutura com diversas etapas do planejamento.
O autor defende que essa organizagdo ¢ composta por procedimentos fundamentais,
organizados de maneira ldgica, que tem como objetivo atingir determinada situacdo ou solugao
(Munari, 2008, p. 20). Nesse sentido, Munari (2008, p. 12) afirma que “projectar ¢ facil quando
se sabe o que fazer. Tudo se torna facil quando se conhece o modo de proceder para alcancgar a
solugdo de algum problema”.

Munari (2008, p. 20) compara a metodologia projetual com um livro de receitas, onde
certas indicagdes sdo fundamentais para preparar determinada refeicdo. Apontando um modelo
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linear de estrutura baseado em atividades, o autor sustenta que “o método projectual ndo ¢ mais
do que uma série de operagdes necessarias, dispostas por ordem logica, ditada pela experiéncia.
O seu objetivo ¢ o de se atingir o melhor resultado com o menor esfor¢o” (Munari, 2008, p. 20).
Reconhecendo que existem individuos que, por conta das normas projetuais, tém sua
criatividade bloqueada, Munari (2008, p. 21) defende que o processo nao ¢ definitivo, podendo
ser alterado conforme os valores encontrados ao longo do percurso. Entende-se, entdo, que a
estrutura que rege determinada metodologia projetual instiga o designer, estimulando a
criatividade na gerag¢do de novas ideias. Nesse sentido, Munari (2008, p. 22) sugere que:

O método projectual para o designer ndo € nada absoluto nem definitivo; ¢ algo
que se pode modificar se se encontrarem outros valores objectivos que
melhorem o processo. E isto liga-se a criatividade do projectista que, ao aplicar
o método, pode descobrir algo o melhorar.

<¢3¢m¢§¢g¢:¢:¢%@g¢v

DESENHO
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S

Figura 41 — Modelo Linear de Munari (2008)
Fonte: Munari (2008)

A estrutura metodoldgica de Munari (fig. 41) (2008, p. 66) parte de um problema,
resultante de uma necessidade até a sua solugdo. O processo segmenta-se em doze partes: (i) P
— problema; (ii) DF — definicdo do problema; (iii) CP — componentes do problema (separagdo
e analise do problema em partes); (iv) RD — recolha de dados (pesquisa); (v) AD — anélise da
dados; (vi) C — criatividade (possibilidades de solucdo); (vii) MT — materiais e tecnologia
(pesquisa de materiais e tecnologias para o desenvolvimento do projeto/produto); (viii) E —
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experimentacio (teste de materiais e técnicas); (ix) M — modelo (esbogos e desenhos para
confirmacao de empregabilidade); (x) V — verificag¢do (reconhecimento do modelo e percepgao
de falhas); (xi) Desenho Construtivo (designa as informagdes técnicas para a criagdo de um
prototipo); e (xii) S — solugdo (relatério do projeto com esbogos e prototipo) (Munari, 2008, pp.
39-66).

De acordo com Munari (2008, p. 42), o problema do designer ¢ proposto pela indistria
e, ao contrario do que se pensa, o designer “ndo deve ir imediatamente a procura de uma ideia
geral que logo o resolva”. O autor defende que, primeiramente, mostra-se necessario “definir o
problema em seu todo”” (Munari, 2008, p. 20).

Para Munari (2008 p. 42), a defini¢ao do problema ¢ significativa para a determinacao
do tipo de solucdo a atingir: proviséria ou permanente, puramente comercial ou atemporal,
sofisticada ou simples, custosa ou economica. Posteriormente, analisa-se os componentes do
problema, fragmentando-o em elementos que evidenciam as contrariedades singulares ocultas
(Munari, 2008, p. 46). Nesse sentido, Munari (2008, p.48) defende que “desmontar um
problema nas suas componentes significa descobrir muitos subproblemas”.

A recolha e andlise de dados sdo as fases seguintes que orientam o pensamento do
designer sobre as particularidades dos elementos que constituem o projeto (Munari, 2008, p
52). Nesse contexto, Munari (2008, p. 52) discorre sobre o estudo desses componentes:

A analise de todos os dados recolhidos pode fornecer sugestoes acerca do que
se ndo deve fazer para projectar bem ..., e pode orientar o projecto de outros
materiais, outras tecnologias, outros custos.

A criatividade ¢ a concepcao que substitui a operagdo definida como ideia, que na visdo
do autor ¢ considerada “intuitiva, ainda ligada a0 modo artistico- romantico de resolver um
problema” (Munari, 2008, p. 54). O processo parte do estagio anterior, por meio da analise das
informagdes coletadas, e firma-se nos limites do problema. Munari (2008, p. 54) traca um
paralelo entre os conceitos de criatividade e ideia e as diferencia do modo que segue:

Enquanto a ideia, ligada a fantasia, pode chegar a propor solugdes irrealizaveis
por razdes técnicas, materiais ou econdmicas, a criatividade mantém-se nos
limites do problema, limites que resultam da andlise dos dados e dos
subproblemas.

As operagdes seguintes consistem em uma pesquisa de informagdes relacionada aos
materiais e tecnologias disponiveis para o designer e a experimentacdo das mesmas para efetuar
o0 projeto, ja que, conforme cita Munari (2008, p. 58) “pela experimentagcdo podem descobrir-
se novas utilizagdes de um material ou de um instrumento”. Entende-se, entdo, que as

experimentacdes sdo impulsionadas pela criatividade e sdo capazes de revelar propriedades até
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entdo desconhecidas que podem vir a ser empregadas com outras finalidades.

Finalmente, as ultimas etapas citadas por Munari (2008) apresentam-se no final da
cadeia linear em forma de modelo, verificagao e desenho construtivo. O modelo é resultante
das experiéncias mencionadas na etapa anterior. Nessa fase, designa-se os primeiros esbogos,
estabelecendo relagcdes com todas as informacgdes recolhidas no decorrer do projeto (Munari,
2008, p. 60). A verificagdo, pentltima etapa da estrutura de Munari (2008) ¢ referente a
confirmacdo do “modelo em funcionamento a um certo nimero de provaveis utentes e pede-se-
lhes uma opinido sincera acerca do objecto” (Munari, 2008, p. 62). Assim, ¢ possivel realizar
alteracdes especificas de acordo com os objetivos do projeto e os valores dos usuarios (Munari,
2008, p. 62). Por sua vez, o desenho construtivo compartilha “todas as informacgdes Uteis para
preparar um prototipo” (Munari, 2008, p. 64). Compreende-se, entdo, que a ultima fase da
estrutura linear de Munari (2008) reune todos os componentes do processo, na forma de uma
representacdo, no qual além de orientacdes sobre a forma de produgdo, se encontra presente
determinada solugao.

Apos discorrer linearmente sobre a metodologia projetual defendida, Munari (2008, p.
64) reitera que a mesma ¢ passivel de modificagoes:

... o designer esta sempre pronto a modificar o seu pensamento face a evidéncia
objectiva, e ¢ desta forma que toda a gente pode dar o seu contributo criativo a
estruturagdo de um trabalho que procura, como se sabe, obter o melhor
resultado com o minimo esforgo.

No referente ao design de superficie especificamente, a bibliografia sobre a metodologia
projetual da vertente ¢ muito reduzida. Nesse sentido, Campelo (2012, p. 1) propde um modelo
que parte do processo criativo e “pode auxiliar ao designer na concepcdo e realizagdo de
colecdes de estampas coordenadas independentemente da tematica proposta”. A metodologia
aconselhada por Campelo (2012, p. 3) nasce por meio da experiéncia profissional do
investigador e se decompde em quatro macroetapas propostas e decompostas em: “briefing,
inspiracdo, experimentagao e execugao”.

Para Campelo (2012, p. 3) o briefing equivale ao “conjunto de informagdes bdsicas,
instrugdes e diretrizes, elaborado para o desenvolvimento do projeto”. Esses dados podem ser
disponibilizados por um cliente ou podem ser elaborados pelo designer. Nesta etapa também
ocorre a avaliagdo das referéncias que levarao a um direcionamento mais adequado.

A segunda etapa ¢ apresentada como a fase da inspira¢do, onde ocorre a pesquisa de
referéncias iconograficas ligadas ao tema e a constru¢ao de um painel visual (fisico ou virtual)
que compreenda imagens potenciais escolhidas da fase anterior (Campelo, 2012, p. 4). Campelo
(2012, p. 4) ainda afirma que “este painel, que pode ser uma colagem, se constitui na sintese da
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pesquisa e serve como referéncia e fonte de inspirag¢@o para a criacdo das estampas”.

Por sua vez, a fase da experimentacdo ¢ marcada pela criatividade. Nela ¢ realizada,
dentre outros processos, a escolha da cartela de cores da cole¢do e os primeiros testes de
composicdes visuais (Campelo, 2012, p. 5). A defini¢do do partido apropriado para a estampa
— arquivo vetorial ou arquivo de imagem — também ¢ um passo relevante quando relacionado
ao resultado estético que o designer pretende (Campelo, 2012, p. 6). Além disso, nessa etapa ¢
elaborada o estudo do formato dos mddulos e o sistema de repeticao a ser empregue (Campelo,
2012, p. 7). Por fim, Campelo (2012, p. 8) destaca a selecdo dos melhores resultados:

Diante de todos os itens produzidos, o designer deve escolher os mais
significativos, considerando sempre o aspecto da colecdo de estampas como um
todo. Desta forma, os desenhos similares ou aqueles que ndo estiverem em
harmonia com o conjunto devem ser descartados.

J4 a finalizacdo ¢ referente a ultima etapa do processo. Nela sdo gerados os arquivos
digitais e o processo de impressao a utilizar (Campelo, 2012, p. 8).

Classificando o design como um exercicio interdisciplinar, ensaia-se uma possivel
metodologia projetual em design de superficie téxtil, inspirada na combinag¢@o das propostas de
Munari (2008) e Campelo (2012). Devido ao carater da presente dissertacdo incorporar
especificamente a transmutacao de visualidades artisticas urbanas em um novo veiculo cultural

por meio do design de superficie, € proposto uma adaptacdo do modelo linear decomposto em:

1) Briefing

ii) Analise Semiologica das Intervengdes
ii1) Inspiragdo

iv) Criatividade

v) Materiais e Tecnologia

vi) Resultado Final

Todos esses passos serdo abordados no proximo ponto como base de desenvolvimento

das estampas.
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5. Estampas do Quotidiano: Estudo de Caso

A superficie de um ambiente urbano carrega consigo inscri¢cdes que sdo resultado da sua
relacdo com o homem. Por meio do olhar, esses elementos pictdricos podem ser interpretados
pelos transeuntes. Esse processo ¢ marcado pela constante conversagdo entre imagens, valores
e significados, que se envolvem nesse jogo de representacdo. Nesse sentido, a arte urbana ¢
compreendida como artificio em potencial para a reproducdo do status cultural e intelectual de
uma determinada época da sociedade, assim como uma ferramenta comunicacional que, por
meio da interpretacdo do seu conteudo, reconfigura e reestrutura o ambiente. Produto da
existéncia humana, essas intervengdes artisticas urbanas atuam como porta-vozes de narrativas
da cidade.

Sob essa perspectiva, apresenta-se um encontro entre os campos de conhecimento
correspondentes & comunicacdo, a cultura e & moda, no intuito da constru¢do de um novo
veiculo cultural que garanta a propagacdo dos discursos citadinos. Partindo dos conceitos e

metodologias apresentados nos capitulos anteriores, fundamenta-se, _por meio de uma

metodologia especifica, onde consta duas andlises semioldgicas de intervencOes artisticas

localizadas nas cidades de Lisboa e Sdo Paulo, a aplicabilidade da transmutagdo de visualidades

dessas manifestagdes urbanas como inspiracdo na criacdo de um novo produto cultural,
materializado na forma de estampa téxtil. Dessa forma, o didlogo sobre determinados aspectos

socioculturais se dissipa, havendo, assim, a expansao dos discursos.

A arte urbana ¢ compreendida como um meio de comunicacdo, um condutor cultural
que expressa, na grande maioria das vezes de modo transgressivo, discursos que tendem a ser
frequentemente ignorados pela sociedade. Todo trago, cor ou simbolo ¢ fundamentado por uma
ideia que gera uma mensagem. Cada desenho, protesto ou poesia incrustado em muros e paredes
citadinos exprime os juizos de um alguém que precisa se fazer ouvir. Aqueles que pintam a
cidade questionam a sociedade e o espago publico por meio de sua capacidade criativa, criando
novas linguagens e identidades culturais.

Entendendo a contradi¢do da sociedade pds-moderna, que inspira a padronizagdo do
consumo, € que, por meio da moda e sua efemeridade, busca incessantemente a diferenciagao
e a inovacdo de produtos, o design de superficie téxtil emerge como recurso para suprir essa
demanda, acompanhando a agilidade e efemeridade do fendmeno, e sendo capaz de somar valor
ao artefato final e auxiliar no processo de reconhecimento e preservacdo de identidades.

A estampa torna-se, entdo, um instrumento de diferenciacdo do substrato téxtil e, por
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conseguinte, a criatividade revela-se importante na traducdo de conceitos e simbolos em
composicdes graficas. As intervengdes artisticas urbanas, que nascem e morrem na superficie
da cidade, sdo capazes de transmitir multiplas visualidades e inspirar o universo da moda.
Revelando uma pluralidade de interpretagdes e perspectivas de vida por intermédio de
composicdes visuais, a arte urbana transfere informacdes que podem ser adaptadas e,
posteriormente, utilizadas no vestudrio, dinamizando os recursos do territorio, dissipando
narrativas culturais e valorizando as identidades locais.

Dessa forma, pretende-se reconhecer a estampa como um veiculo cultural eficaz no
processo de representacdo, sendo capaz de transparecer subjetividades dos dialogos incrustados
na superficie da metropole, visto que essas inscrigdes refletem diferentes culturas e identidades.
O design de superficie téxtil, entdo, ¢ compreendido como ferramenta com grande potencial de
multiplicagdo da esséncia dos discursos culturais, validando e expandindo as narrativas das
ruas.

Concebendo a ideia de que toda estampa téxtil carrega uma simbologia, essa
composi¢do visual representa, entdo, um discurso e refor¢a identidades. Nesse sentido, a
utilizagcdo de um determinado padrdo estampado pode ser compreendida como um mecanismo
que possibilita a continuidade de uma narrativa. Nao existe forma de contar uma histéria sem
transmiti-la ou recordéd-la pela memoria. Assim, acontecimentos passam a ser contados por
meio de imagens presentes nas padronagens da indumentaria.

Dessa forma, através da comprovagdo da possibilidade de uma aproximacao entre as
padronagens téxteis e o ambiente sociocultural e suas subjetividades, a estampa torna-se um
corpus infindavel, propulsor de cultura e propagador de didlogos citadinos, e que por ndo estar
fixo a um determinado local é capaz de comunicar progressivamente.

Mediante essa proposta, busca-se a multiplicagdo dos discursos por meio da criacio
deste um novo produto cultural. Visualidades de intervengdes artisticas localizadas em Lisboa
e Sao Paulo tornam-se, entdo, objeto de inspiracdo. Sdo subjetividades que representam
particularidades culturais das respectivas conjunturas e que, quando potencializadas pelo design

de superficie, questionam o usudrio/observador num jogo de sedug¢do metaforico.

Baseada nos principios apresentados por Munari (1981) e Campelo (2012), foi
estruturada uma metodologia projetual especifica para a concepcdo do design de superficie
téxtil. Uma pesquisa de campo com recolha de dados imagéticos de intervencdes artisticas
urbanas nas respectivas cidades de Sdo Paulo e Lisboa foi realizada para a viabilizacdo dessa

proposta. Por meio desse levantamento, foram selecionadas duas intervengdes artisticas, uma
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em cada territorio, com o objetivo de integrar o estudo de caso.
Para possibilitar a transmutacdo de narrativas visuais, essas manifestagdes foram
analisadas por meio da semiologia barthesiana. Dessa forma, as visualidades foram

identificadas para, posteriormente, a esséncia destes discursos ser subtraida e aplicada como

inspiracdo na criagdo da estampa. Assim, a metodologia comprova que a conversdo desses
didlogos urbanos em um novo veiculo cultural pode acontecer em realidades distintas.

A andlise semioldgica mostrou-se significativa no sentido de guiar o observador no
entendimento substancial da mensagem. Contudo, ¢ importante ressaltar que cada intervenc¢ao
possui um vasto leque de signos carregados de simbolismos a serem interpretados de maneira
individual, modificando-se de acordo com a vivéncia ¢ cultura do observador. Com base na
analise semioldgica barthesiana, identificou-se duas temadticas significativas presentes nas
subjetividades expostas: o problema da educagdo em Sao Paulo e a gentrificagdo em Lisboa.
Nessa proposta, essas visualidades aplicaram-se como inspiracdo na concepcao das estampas,
evidenciando a multiplicacdao dos didlogos presentes na urbe.

Como estabelece a metodologia aplicada, painéis visuais foram confeccionados no
sentido de estimular a criatividade na criagdao do design de superficie téxtil. Nesses quadros, ¢
possivel observar elementos pertencentes as culturas das sociedades em questio e

representacdes da esséncia dos discursos das intervengdes artisticas propostas nas respectivas

conjunturas. Essas informagdes visuais tém como proposito auxiliar na concepgdo estética dos
arranjos das estampas.

Por sua vez, a constru¢do desse novo veiculo cultural — as padronagens téxteis — objetiva
a propagacao dos discursos culturais presentes em intervengdes artisticas urbanas, ja que, por
meio de representacdes, os didlogos deixam de ser estaticos e passam a circular livremente pela
sociedade. Além disso, através de elementos simbolicos, a estampa oferece diferenciacao
competitiva aos produtos, considerada significativa no universo de producdo massificado do
mundo contemporaneo.

A proposta tem a intenc¢do de retratar essas sociedades, possibilitando um novo olhar
para seus recursos locais, principalmente quando esses sdo relacionados a construgdo de
objetos. Ao observar elementos culturais presentes em uma determinada sociedade e territorio
e utilizar essas informagdes para a criacdo de novos produtos, ocasiona-se um vinculo

identitario entre o artefato e o consumidor.
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5.1 Briefing

Por meio da definicdo de uma necessidade ou oportunidade, nasce um proposito,
identificado por Munari (2008, p. 41) como problema. Nesse sentido, o autor afirma que uma
vez definido o propdsito ou problema “é necessario desmonta-lo nas suas componentes para
melhor o conhecer” (Munari, 2008, p. 47). Assim, entende-se que ¢ essencial conhecer todos os
aspectos envolvidos no cenario.

Por sua vez, Campelo (2012) conceitua a etapa inicial da estrutura metodoloégica como
briefing, ou seja, um conjunto de informagdes necessarias para o desenvolvimento de
determinado produto ou servigo, podendo ser realizado pelo proprio designer ou empresas.

No intuito da criagdo de um novo veiculo cultural, materializado por meio da
estamparia, o objetivo desse trabalho configura-se em transmutar visualidades reveladas em
intervengoes artisticas urbanas de Lisboa e Sdo Paulo para o substrato téxtil — através do design
de superficie — possibilitando a expansdo da esséncia dos discursos. Tal transferéncia pode ser,
entdo, caracterizada como o proposito principal da dissertagao.

Para tanto, foi realizado uma coleta de dados imagéticos na malha urbana de ambas as
cidades que registra o carater interdisciplinar dessas intervengdes. Em Lisboa, foram gravadas
mais de duzentas fotografias, concentradas nas freguesias Misericordia, Santa Maria Maior, Sao
Miguel, Alcantara, Campo de Ourique, Estrela, Santo Antonio, Santa Justa, Sdo Nicolau, Sao
Cristovao e Avenidas Novas. Por sua vez, em Sao Paulo, concentrou-se nas regides Beco do
Batman, Avenida Paulista, Vila Madalena, Pinheiros, Consolagdo, Republica, Vila Buarque e
Sé para a captagdo das imagens. Apos esse levantamento, duas intervengdes, uma em cada
cidade, foram selecionadas para a andlise semioldgica. Conforme discorre-se na proxima etapa,
essas obras foram definidas por intermédio de suas dimensdes fisicas, visibilidade e a
importancia de suas ambientagdes.

Partindo do principio que essa dissertacao ¢ focada em duas metrdpoles distintas, optou-
se pela realizagdo de duas analises semioldgicas, um em cada esfera, onde foi possivel destacar
duas principais tematicas presentes nas intervencdes artisticas escolhidas: a gentrificacdo,
correspondente a Lisboa, e os obstaculos relacionados com a educagdo, sob a perspectiva da
cidade brasileira de Sdo Paulo. A temética da constru¢do das estampas enfocou esses dois
aspectos sociais significativos nas respectivas conjunturas. No entanto, ¢ importante salientar
que as visualidades dessas manifestacdes tém cardter individual, sendo naturalmente

interpretadas de maneiras distintas por diferentes observadores.
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A partir dessas informagdes, foram desenvolvidas duas propostas de estamparia téxtil
destinadas ao vestuario. Essas estampas foram inspiradas em visualidades de manifestacdes
artisticas urbanas localizadas nas metropoles de Sdo Paulo e Lisboa.

Partindo do principio que as intervencdes oferecem aos transeuntes narrativas urbanas
que transmitem aspectos culturais da sociedade, o objetivo da proposta € utilizar o substrato
téxtil como meio de propagacdo do &mago desses discursos culturais urbanos, que por meio de
padronagens carregadas de elementos simbolicos, oferecem diferenciacdo para os produtos de

moda.

5.2 Analise Semiologica das intervencoes

As intervengdes artisticas presentes na malha urbana da cidade sdo elementos que tem
a func¢do de comunicar, por meio de signos ndo-verbais, sendo compreendidas, portanto, como
uma linguagem. A semidtica e semiologia®® revelam-se importantes para a analise dessas obras,
visto que essas manifestagoes sdo carregadas de multiplos signos que sdao decodificados por
vivéncias culturais, e por este motivo, possibilitam interpretagdes individuais desses discursos.

Partindo dos preceitos de Saussure (1916), Barthes (1953, p. 7) segue a linguistica
estruturalista e define o signo como a representacdo de alguma coisa por meio de objeto, som
ou palavra. A sociedade contemporanea €, entdo, fundamentada por um complexo universo de
signos e, por conta disso, “parece cada vez mais dificil conceber um sistema de imagens ou
objectos cujos significados possam existir fora da linguagem” (Barthes, 1953, p. 8). Nesse
sentido, Barthes (1953, p. 7) afirma a semiologia, ciéncia geral dos signos, como parte da
linguistica e ndo o contrario, como afirmava Saussure (1916). O autor disserta sobre a drea ao
afirmar que:

... a semiologia tem pois por objecto qualquer sistema de signos, sejam quais
forem a sua substancia ou os seus limites: as imagens, os gestos, 0s sons
melddicos, os objectos e os complexos dessas substancias que encontramos nos
ritos, nos protocolos ou nos espectaculos constituem, sendo “linguagens”, pelo
menos sistemas de significacdo. (Barthes, 1953, p. 7)

O homem ¢ dependente do signo para interpretar a si mesmo, seus semelhantes e o

% O termo ‘semiotica’ € popularmente designado como a ciéncia dos signos € da significagdo, contudo o termo
semiologia foi o mais difundido pela tradi¢do francesa, por meio da linguistica de Ferdinand de Saussure e
continuada por Roland Barthes. Enquanto a semiologia era utilizada nos paises romanicos, o termo ‘semiotica’
era incorporado na teoria de americanos e alemaes (NGth, 1995, p. 23).
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ambiente em que vive. Por esse motivo, Barthes (1953, p. 7) reafirma o significado e o
significante como os dois componentes do signo. Na semiologia barthesiana, o significado, que
do mesmo modo ¢ assimilado por Saussure (1916) como conceito, ¢ entendido como “uma
representacdo psiquica da coisa” (Barthes, 1953, p. 35). No intuito de elucidar a questdo,
Barthes (1953, p. 35) afirma que “o significado da palavra boi ndo ¢ o animal boi, mas a sua
imagem psiquica”. Por sua vez, o significante, apontado por Saussure (1916) como uma forma
acustica, ¢ igualmente compreendida por Barthes (1953, p. 39) como “um puro relatum”, sendo
dependente da matéria. Nesse sentido, o intuito do significante ¢ comunicar semanticamente o
objeto ou conceito.

Barthes (1953, p. 33) defende que as duas faces de um signo, o significante e o
significado, sdo compostos de planos, do qual “o plano dos significantes constitui o plano de
expressao e o dos significados o plano de conteido”. De acordo com Barthes (1953, p. 33), toda
narrativa € estruturada por um plano de expressdo e um plano de conteudo, seja ele expresso
em linguagem verbal ou ndo-verbal.

Entendendo o signo como o produto da jung¢do de um significante e um significado, o
ato de associacdo entre esses dois termos ¢ denominado por Barthes (1953, p. 40) como
significacdo. Na visdo do semidlogo, “a significagdo pode ser entendida como um processo”,
ou seja, o elo que liga o significante e o significado por meio de um contexto bem definido
(Barthes, 1953, p. 40). Barthes (1953, p. 75) sustenta que a significagdo compreende a relagao
entre do plano de expressdo com o plano de conteido de um significante e um significado.
Portanto, identifica-se dois sistemas de significagdo: a conotagdo e a denotagdo (Barthes, 1953,
p. 75).

Em Mitologias, Barthes (1957, p. 200) ainda relaciona o conceito de significacdo com
0 mito, ao afirmar que ¢ proprio do mito “transformar sentido em forma. Por outras palavras, o
mito ¢ sempre um roubo de linguagem”. Compreendido no decorrer do capitulo O Mito, Hoje
como uma fala, um sistema semioldgico, uma mensagem, uma forma de significacdo, o mito ¢
uma apropriacao de linguagem onde o discurso ¢ roubado do seu significante original e forgado
a adquirir um novo significado (Barthes, 1957, p. 181-200). Nesse sentido, Barthes (1957, p.
181) reforga que “tudo que ¢ passivel de um discurso pode ser um mito. Este ndo se define pelo
objecto da sua mensagem, mas pela maneira como o enuncia” e defende que o mito nao
necessariamente ¢ vinculado a oralidade:

Esta fala ¢ uma mensagem. Assim, ela pode perfeitamente ndo ser oral; pode
ser formada de escritas ou de representagdes: o discurso escrito, mas também a
fotografia, o cinema, a reportagem, o desporto, os espectaculos, a publicidade,
tudo isso é susceptivel de servir de suporte a fala mitica. (Barthes, 1957, p. 182).
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O autor ainda sustenta que “a relagdo que une o conceito do mito ao sentido ¢
essencialmente uma relagdo de deformacdo”, visto que seu conceito “¢é uma espécie de
nebulosa, a condensa¢do mais ou menos vaporosa de um saber” (Barthes, 1957, p. 192).

Dessa forma, compreende-se o mito como um sistema de significagdo que, acima de
tudo, se fixa na mente das pessoas e predominantemente ¢ encontrado na sociedade por meio
da idealiza¢do de arquétipos. Na comunicagdo, assim como na moda, ¢ possivel associar-se o
mito a produtos e marcas, pelo fato dos mesmos vincularem suas imagens a personalidades
respeitadas em todo o mundo. Dessa forma, modificam-se os significantes, contudo o
significado continua inalterado.

Em A Mensagem Fotogrdfica, Barthes (1982, s/p) ensaiou uma aproximacdo da
linguistica com a fotografia e afirmou este signo iconografico como parte de uma mensagem:
“a fotografia de imprensa ¢ uma mensagem. A totalidade dessa mensagem ¢ constituida por
uma fonte emissora, um canal de transmissdo e um meio receptor’ (Barthes, 1982, s/p).

O autor qualifica a imagem fotografica como “uma mensagem sem c6digo” e sustenta
a existéncia de outras variantes: “Existirio outras mensagens sem codigo? A primeira vista,
sim: sdo precisamente todas as reprodugdes analdgicas da realidade: desenhos, quadros, cinema,
teatro” (Barthes, 1982, s/p).

Em A Retorica da Imagem, Barthes (1990b, p. 27-41) igualmente utilizou a publicidade
para retratar uma analise estrutural da imagem a partir de um antincio impresso. Interpretando
a peca como um sintagma, um emaranhado de signos, e carregada de uma natureza
representativa, o autor justifica o ensaio afirmando que:

... em publicidade, a significacdo da imagem ¢, certamente, intencional: sdo
certos atributos do produto que formam a priori os significados da mensagem
publicitaria, e estes significados devem ser transmitidos tdo claramente quanto
possivel; se a imagem contém signos, teremos certeza que, em publicidade,
esses signos sao plenos, formados com vistas a uma melhor leitura: a mensagem
publicitaria ¢ franca, ou pelo menos, enfatica. (Barthes, 1990b, p. 28).

Tomando como corpus um antncio de um produto alimentar, Barthes (1990b, p. 31)
constata as relagdes pelo qual o significado € incorporado a uma determinada cultura e identifica
trés tipos de mensagem no anuncio publicitdrio: a mensagem linguistica, ou verbal, a
mensagem denotada, ou literal, e a mensagem conotada, ou simbolica. O autor sustenta que “a
mensagem linguistica orienta ndo mais a identificacdo, mas a interpretacdo, ou seja, constitui
uma espécie de barreira que impede a proliferacdo dos sentidos conotados” (Barthes, 1990b, p.

33), mas a distin¢do entre as duas mensagens icOnicas se faz espontaneamente, visto que “o
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espectador da imagem recebe ao mesmo tempo a mensagem perceptiva e a cultural (Barthes,
1990b, p. 31). A mensagem denotada ¢ caracterizada pela mensagem literal, ou seja, ¢ a
representacdo verdadeira dos objetos reais da situacdo. Contudo, a denotacdo da imagem ¢
dependente da percepcdo e das vivéncias culturais do receptor, que vai permitir ou ndo o
entendimento da figura (Barthes, 1990b, p. 34).

Por sua vez, a mensagem conotada ¢ carregada de elementos simboélicos e puramente
perceptiva, possibilitando distintas leituras (Barthes, 1990b, p. 38). Nesse sentido, Barthes
(1990b, p. 38) sustenta que essa diversidade de interpretacdes ndo € anarquica, visto que
“depende do saber investido na imagem (saber pratico, nacional, cultural, estético) ... tudo se
passa como se a imagem se expusesse a leitura de muitas pessoas, € essas pessoas podem
perfeitamente coexistir em um Unico individuo”. A “retdrica da imagem” seria entdo entendida
por essa multiplicidade de significados, conforme discorre Barthes (1990b, p. 38):

O que vem a ser um léxico? E uma parte do plano simbélico (da linguagem)
que corresponde a um conjunto de praticas e técnicas; ¢ exatamente o caso das
diferentes leituras da imagem: cada signo corresponde a um conjunto de
“atitudes”: o turismo, a vida doméstica, o conhecimento no campo da arte, um
mesmo individuo ndo possuindo, forgosamente, todas elas. Ha, em cada pessoa,
uma pluralidade, uma coexisténcia de 1€xicos; o nimero ¢ a identidade desses
l1éxicos foram o idioleto de cada um.

Observada pela perspectiva de sua conotacdo, a imagem seria, entdo, “constituida por
uma arquitetura de signos provindos de uma profundidade variavel de 1éxicos” (Barthes, 1990b,
p- 38).

A partir das premissas apresentadas por Barthes, toma-se a semiologia barthesiana
como metodologia de estudo na investigacdo de duas andlises semiologicas que tem por intuito
averiguar o contetido das narrativas de cada arte urbana.

Nesse sentido, apds uma extensa pesquisa de campo, realizada nas cidades de Lisboa e
Sao Paulo ao longo de dois anos, foram fotografadas multiplas formas de arte urbana presentes
nas localidades. O passo a seguir foi a selecao de obras a partir de suas dimensdes e a relevancia
de suas ambientacdes. Assim, optou-se pela escolha de duas obras, uma em cada metrépole,
para entdo realizar a analise semioldgica dessas manifestagdes artisticas urbanas. Desse modo,
por intermédio dessa investigacdo, atingiu-se duas tematicas principais para a construcao da
estamparia: a gentrificagdo em Lisboa e os percal¢os da educacdo em Sao Paulo.

Na cidade de Lisboa, mais especificamente no Largo da Achada, no bairro da Mouraria,
encontra-se o mural que serve como objeto de estudo (fig. 42). Realizado pelo artista italiano
Andrea Tarli, a obra foi desenvolvida em julho de 2016 e ainda permanece no espago urbano

da cidade.
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Figura 42 — Estudo de Caso: Graffiti no Largo da Achada
Fonte: Krenzinger (2018)

Conforme anteriormente mencionado, o significante pode ser entendido como aquilo
gracas ao qual o signo se manifesta, ou seja, a exposicdo da narrativa, o puro relato. Por sua
vez, enquanto o plano de contetido trata do_conceito desenvolvido, o plano de expressdo

constitui a materialidade da obra, a manifestagdo literal e através de que codigos ¢ expressa.

Diante disso, o significante ¢ o desenho exposto por meio da materialidade da tinta spray na
intervengao artistica. O plano da expressao do mural revela um graffiti figurativo e colorido que
expode duas pessoas sentadas em um banco de madeira. No espaco de fundo, encontram-se
azulejos portugueses. A mensagem denotada revela uma senhora borrifando tinta spray

vermelha no rosto de um homem que carrega um selfie stick, haste extensora para a obten¢ao
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de fotos, que acomoda um telefone mével. A senhora porta um colar e brincos de pérolas, veste
uma camisa estampada e 6culos com armagdo escura. Em seus cabelos grisalhos ¢ possivel
notar um cravo. Repousando em meio ao banco e seus bragos, uma bolsa carregada de latas de
tinta spray. Por sua vez, o homem aparece vestindo uma camisa social branca e ¢ representado
com barba e cabelo estilo undercut.

A ferramenta empregue pelo artista para realizar a obra foi a tinta spray, utilizando a
técnica de anamorfose® . As cores predominantes na obra sdo o vermelho, o azul, o preto, o
cinza, o marrom, o laranja e o branco, sendo o ultimo representado pelo proprio suporte, sem
real necessidade de cor.

De acordo com Barthes, o significado “ndo é <<uma coisa>>, mas a representacao
psiquica da coisa” (Barthes, 1953, p. 35). Desse modo, a bagagem cultural do sujeito interfere
diretamente na leitura visual da obra.

Por meio dos elementos apresentados no individuo retratado, conota-se que a obra, a
primeira vista, faz uma referéncia ao turismo. O selfie stick, acessorio frequentemente utilizado
por turistas € o objeto que cria essa associacao. O ambiente em que a intervengao estéd localizada
também se revela significativo. A obra foi desenvolvida na Mouraria, bairro tradicional lisboeta,
que, atualmente, tem o mercado imobilidrio substancialmente visado por turistas que julgam
interessante a multiculturalidade do local.

Os azulejos portugueses denunciam a tradicdo da localidade, assim como o cravo
localizado nos cabelos grisalhos da senhora. Embora com raizes mouras, o azulejo portugués
tornou-se simbolo da cultura portuguesa. Por sua vez, o cravo vermelho representa o fim da
repressao a no pais, por meio da Revolugdo de 1974, e, se apresenta aqui como uma metéafora
de liberdade. A tonalidade da flor ¢ igualmente utilizada pela tinta que cai sobre o rosto do
sujeito. Curiosamente, esse ato de impulsividade pode ser compreendido como um clamor de
libertacdo. Mas liberdade por qué e para quem? Seria essa uma critica social? Aqui, entende-se
que, efetivamente, trata-se de afirmar a territorialidade em espacos que vem sendo
descaracterizados pela gentrificacdo, que assola esse e outros bairros centrais de Lisboa. Para
tanto, explora-se elementos culturais portugueses na obra.

A intervengao artistica, portanto, ndo ¢ uma rejei¢do ao turismo, € sim uma critica a
gentrifica¢do produzida pela sociedade de consumo. Uma tentativa de reafirmar os direitos dos
cidaddos e da preservagao das tradigdes portuguesas. Ao borrifar tinta spray na face do visitante,

a personagem utiliza a arte urbana, contestadora e transgressiva, para reivindicar a

% Anamorfose ¢ uma técnica utilizada nas artes visuais a fim de proporcionar um efeito de perspectiva, forgando
o observador a colocar-se sob um determinado ponto de vista.
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particularidades de Lisboa que estdo sendo apagadas pela sociedade de consumo. A obra pode
ser compreendida, entdo, como uma critica a esse sistema social. Uma contestagdo a complicada
realidade da cidade e a de seus moradores, despejados de suas casas em virtude daqueles que
preferem importar-se com superficialidades a enxergar uma disfuncao real. Ao mesmo tempo
que comércios tradicionais e geragdes sdo despejadas das habitagdes em consequéncia de
interesses financeiros, as cidades tornam-se todas iguais, com 0s mesmos comércios € mesmos
produtos, perdendo suas caracteristicas plurais. Independentemente da gentrificagdo ser
inevitdvel no processo de crescimento das cidades, ¢ importante a preservacao dos aspectos
culturais.

Afirma-se, entdo, a esséncia do mural como uma contestacdo sobre a atual conjuntura
de Lisboa, que passa a abandonar suas caracteristicas mais tradicionais em prol de uma
modernidade homogénea e sem raizes. A tinta spray, utilizada como ferramenta do graffiti, é
um elemento de transgressdo. Na obra, o spray ¢ a ferramenta manuseada para a autoafirmacao
e a liberdade de tradigdes que, pouco a pouco, perdem forca dentro da sociedade de

consumidores.
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Figura 43 — Estudo de Caso: Nina. Sdo Paulo, Brasil.
Fonte: Krenzinger (2018)

O segundo elemento do corpus de andlise estd presente na cidade de Sao Paulo, mais
especificamente no Edificio Arapua, na Rua Amaral Gurgel, regido central da metropole. A via
¢ localizada no miolo do espago urbano citadino e, por conta dos indices de prostituicao, uso de
substancias ilicitas e assaltos no local, ficou conhecida por paulistanos’ como “boca do lixo”
(Steiner, 2015). A arte, que possui 25 metros de comprimento por 10 metros de largura, situa-
se na lateral de concreto da estrutura e foi realizada pelo artista plastico paulista Apolo Torres,
no ano de 2016.

O significante, aqui, ¢ a materializagdo do desenho expresso pelo mural intitulado
“Nina”. Seu plano de expressdo revela uma pintura figurativa, onde destacam-se diferentes

tonalidades de azul, vermelho, cinza, bege e marrom. Na obra, denota-se uma crianca que tenta

70 £ importante ressaltar a diferenga entre os termos paulista e paulistano. A palavra paulista é designada a toda
pessoa nascida no estado de Sao Paulo, enquanto paulistanos s2o aqueles provenientes da capital de Sao Paulo.
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alcangar livros que voam no céu. Vestindo uniforme da escola e carregando uma mochila em
suas costas, a menina se equilibra na ponta dos pés na tentativa de agarrar as obras. Ao fundo,

0 contorno esmaecido dos prédios de uma grande metrépole e um céu multicolorido. A crianca

tem seus membros inferiores cercados por criaturas. Envolvendo uma das pernas da crianga,

uma serpente, uma aranha e um escorpido sao evidenciados. O suporte onde a obra foi realizada

¢ liso, sem nenhum tipo de deterioragdo.

Por sua vez, o plano de contetido revela as ameacas ao ensino, ou seja, as dificuldades
no acesso a educagdo. O mural retrata de uma maneira lirica a opressdo sofrida por criangas que
tém o ensino impedido por conta de intolerancias e preconceitos. Nesse contexto, uma crianga
tenta alcancar seus sonhos por intermédio da educagdo, simbolizada por meio de seu
instrumento basico: o livro. E através da leitura e do desenvolvimento do raciocinio que a
imaginacdo flui e pode transformar a realidade dos sujeitos. O objetivo da obra ¢ fazer o
transeunte refletir sobre as dificuldades desses jovens que, como todos os cidaddos, também
possuem direito universal a educagdo. A cidade que circunda a crianga aparece “palida”, sem a
vivacidade das cores, enfatizando a falta de oportunidades e perspectiva de vida. Em
contrapartida, o céu se exibe alegre e chamativo, revelando o entusiasmo da multiplicidade de
possibilidades ofertadas pelo conhecimento.

Os impedimentos da realizagdo dos sonhos sdo retratados na forma dos animais mortais,
que impedem seus movimentos, independentemente de seu esfor¢o ou vontade de alcancar seus
sonhos. Compreende-se, entdo, que a obra se utiliza de metaforas dos desafios da busca por
liberdade para fazer o observador refletir sobre a desigualdade social e seu papel na educacao.
Dessa forma, o mural ¢ entendido como um protesto contra a sociedade brasileira e contra o
Estado, ja que ¢ a propria sociedade quem cria e controla as regras informais que regem as
relagdes de negocios e ascengdo social, enquanto o Estado tem a responsabilidade pela
qualidade da educag@o nas escolas publicas.

O interessante da obra estar localizada na Rua Amaral Gurgel ¢ que o Bairro Vila
Buarque foi dividido pela metade quando o elevado Costa e Silva foi construido (Steiner, 2015).
Separado em dois polos na exata posi¢cdo da rua, o Bairro viu-se em pouco tempo degradado.
Tal situagdo pode ser aproximada a educagao no pais, visto que a expressiva desigualdade social
da cidade ¢ refletida na problematica do ensino, em razdo de individuos com menor poder
aquisitivo apresentarem grandes dificuldades no acesso a educacao.

A partir das visualidades exteriorizadas nas analises semiologicas das intervengdes
artisticas urbanas, destaca-se a existéncia de duas tematicas centrais a serem abordadas na

proxima fase da metodologia, a inspirag@o: a gentrificacdo em Lisboa e o problema da educacao
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no Brasil. As questdes tornam-se o foco central na transmissao desses valores culturais para a
estamparia, por meio do design de superficie. A etapa de inspirag¢@o para a criagdo desse novo

veiculo cultural sera exposta a seguir.

5.3 Inspiragao

A etapa de inspiracgdo € relacionada a captagdo de imagens ligadas a temdtica. Nessa fase
¢ executada uma pesquisa de informagdes pictoricas, por meio de fotografias, ilustragdes ou
qualquer outro tipo de imagem em potencial, em websites ou publicagdes materiais. Campelo
(2002, p. 4) discorre sobre a fase ao defender que:

Dependendo do tema e da habilidade do designer, ele proprio poderé fazer as
fotografias, sobretudo no caso de utiliza-las diretamente na criagdo das
estampas. Quanto maior a quantidade de material inspiracional obtido nesta
fase, melhores as chances de seu aproveitamento ¢ de estimulo a criatividade
do designer.

Apds a coleta ¢ elaborado um painel visual, que pode ser preparado virtualmente,
contendo a sintese da investigacdo. Conforme Campelo (2002, p. 4) esse quadro semantico
incorpora a utilidade de referéncia e fonte inspira¢do durante o processo criativo do designer.

A proposta da presente dissertagdo tem como objetivo o desenvolvimento de padrdes
téxteis inspirados em visualidades de intervengdes artisticas urbanas das cidades de Sdo Paulo
e Lisboa, transmutando os discursos em um novo veiculo cultural. Esse novo produto cultural

tornaria-se entdo responsavel pela propagacao da esséncia de narrativas urbanas e atuaria como

fator diferencial nos artigos de moda.

Dessa forma, foi percebida a necessidade que a concepgdo de estampas estivesse de
acordo com a conjuntura cultural de cada localidade. Em consequéncia disso, apds uma extensa
pesquisa de campo, onde foram captadas multiplas fotografias relacionadas a arte urbana nas
localidades, foram selecionadas duas obras e, entdo, realizou-se a andlise semiologica dessas
manifestagdes artisticas urbanas. Assim, por meio dessa investigacdo, atingiram-se duas
tematicas centrais para a construcao da estamparia: a gentrificagdo em Lisboa e os percalgos da
educagdo em Sao Paulo.

A elaboragdo dos dois painéis semanticos teve como referencial o problema especifico
e a captacdo da alma de cada metropole. No primeiro quadro (fig.44) percebe-se tal inten¢ao

pela presenca de elementos tradicionais portugueses: o azulejo, o elétrico e os padroes, regulares
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e irregulares, gerados pela pavimentacdo das calgcadas portuguesas. A luta pela liberdade ¢
simbolizada pelo cravo vermelho, simbolo da Revolucdo de 25 de Abril, assim como pelas
reivindicacdes e inscrigdes em muros ¢ paredes da cidade, conforme mostra o painel. Além
disso, a populacao envelhecida, caracteristica da metropole portuguesa, ¢ igualmente retratada
como simbolo de Lisboa’!. As cores que representam a cidade, o azul, o amarelo, o vermelho e
o branco, sdo habitualmente encontradas nas superficies arquitetonicas dos espacos urbanos

citadinos.

Figura 44 — Painel Semantico: Estudo de Caso em Lisboa
Fonte: Krenzinger (2018)

A finalidade do painel semantico ¢ relacionada com as referéncias visuais estéticas a
serem aplicadas na proposta. Para a concepcao do painel semantico foi utilizado o programa
Adobe Photoshop CC.

Por sua vez, o segundo quadro (fig.45) relaciona a cadtica cidade de Sao Paulo com os
problemas da educagdo. Assim como na intervengdo artistica definida, o livro aparece como
principal ferramenta do desenvolvimento humano. As ideias sdo representadas por meio do
crescimento de plantas, representagdo da evolucdo da natureza. O pensamento € retratado como
forma de ganhar o mundo e expandir horizontes. Os fatores de ameaga a instru¢do — a

desigualdade, vulnerabilidade social e discriminagdo racial — ndo foram figurativamente

"'De acordo com o investigador Cabral (2016), Lisboa e Portugal sdo considerados envelhecidos quando
comparados a outras cidades e paises da Europa.
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representados no painel, mas aparecem subentendidos através de imagens de ambientes de
ensino e recreagdo. Além disso, uma fotografia antiga de um instituto de educagdo e dos meios
de transporte escolares aponta que os percalgos da educagdo no Brasil estdo profundamente
enraizados na sociedade ha algum tempo.

A seguir, exibe-se o painel semantico que inspirou a criagdo da estampa, tendo como
referencial visualidades artisticas urbanas encontradas em Sao Paulo. Sdo Paulo ¢ uma cidade
desornada, onde o excesso de informacdo perpetua na paisagem urbana. Por consequéncia,

optou-se em ndo restringir o nimero de cores na concepgao da estampa.

Figura 45 — Painel Semaéntico: Estudo de Caso em Séo Paulo
Fonte: Krenzinger (2018)

5.4 Criatividade

A fase de criatividade ¢ o estidgio onde ocorre as experimentacdes de composicdes
visuais conforme a inspiragdo do projeto. A etapa €, entdo, constituida por riscos, rabiscos,

colagens, construgdes visuais virtuais, entre outros arranjos, que, mais tarde, podem ou nao
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constituir a estampa.

Campelo (2002, p. 7) relaciona a criatividade a execucao das estampas. Neste estagio, o
designer de superficie inicia os primeiros esbocos das futuras estampas, assim como os testes
de composic¢des visuais e o estudo dos sistemas de repeticdes adequados para a construgdo da
mesma (Campelo, 2002, p. 7).

Entende-se, entdo, a fase da criatividade como uma etapa de liberdade de criagdo para o
designer. Um estdgio em que a imagina¢do predomina para o alcance das formas visuais
almejadas. Posteriormente, ocorre a andlise das composi¢des visuais. Assim, algumas imagens
sdo escolhidas para integrar a estampa, enquanto outras sdo descartadas. Ao mesmo tempo, a
verificagdo sobre o tipo de repeti¢do a ser utilizado também ¢ significativo, ja que altera a
estrutura da estampa.

A partir dos conceitos referidos, revela-se o percurso de concepcao das estampas dessa
dissertacdo. Para a constru¢do da composi¢ao visual da primeira estampa, buscou-se referéncia
na populagdo que vivencia o fendmeno da gentrificacdo em Lisboa. Por meio do painel
semantico, foram identificadas caracteristicas fisicas que inspiraram na constru¢ao do desenho
vetorizado de um personagem (fig. 46), conectando, dessa forma, o arranjo as visualidades da
intervengao artistica do local. A ilustragdo, que representa a populagdo envelhecida de Lisboa
que sofre com a gentrificagdo, foi realizada com ajuda do software Adobe Illustrator CC”°.

Utilizando a figura como elemento central da composicdo do modulo, pretende-se

conseguir a aten¢do do observador a uma populagdo que constantemente ¢ ignorada.

Figura 46 — Desenho vetorizado inspirado em elementos do Painel Semantico: Estudo de Caso em Lisboa
Fonte: Krenzinger (2018)

O azulejo portugués, parte da cultura lusitana que também aparece no graffiti encontrado

em Lisboa, ¢ assimilado na composi¢@o visual, por toda a sua tradi¢cdo, como uma afirmagao de

20 Adobe Illustrator CC é um editor de imagens vetoriais desenvolvido e comercializado pela Adobe Systems.
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preservacao de identidade e territorio. Assim, o azulejo ¢ considerado significativo no arranjo
visual e na constru¢cdo da estampa, ja que ¢ através do mesmo que se forma a estrutura do
modulo (fig. 47).

Por sua vez, a modernidade de Lisboa e as lacunas geradas pela gentrificagdo, no sentido
da nao-perpetuagdo das caracteristicas tipicas de territorios portugueses, sao representadas por
meio de vazios e figuras geométricas.

Ao longo de todo o processo de criagdo de imagens, assim como a vetorizagao dessas
figuras, além da construgdo e repeticdo do modulo, foi utilizado o software Adobe Illustrator

CC.

N
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Figura 47 — Modulo Estampa I — Estudo de Caso em Lisboa
Fonte: Krenzinger (2018)

A partir da andlise semiologica da intervencdo artistica urbana escolhida para
representar a cidade de Sao Paulo e tendo como pilar o quadro seméantico sobre a educacao
brasileira, foi possivel a constru¢cdo da composicao visual da estampa seguindo as visualidades
encontradas no graffiti.

No arranjo, a evolugdo pessoal, realizada por intermédio do ensino, representado por
livros, € caracterizada por elementos da flora brasileira que florescem na regido da cabeca dos
jovens. A inspiracdo estética do arranjo ¢ proveniente do painel visual, onde o crescimento
educacional ¢ revelado pelo florescimento.

Assim como em Nina, as ameagas a educa¢ao também sao mencionadas. A intimidagao
¢ exposta por meio de elementos que despenham sobre os personagens, ameagando seus
pensamentos. Como anteriormente mencionado, foram selecionadas ilustracdes da flora
brasileira para exteriorizar o desenvolvimento do pensamento. Consequentemente, o0s
elementos de intimidagdo sdo representados por ferramentas de jardinagem.

Diferentemente de Nina, o modulo proposto (fig. 48) apresenta trés criancas de
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realidades diferentes como protagonistas. As figuras foram construidas por meio de uma
colagem de fotografias antigas e ilustragdes encontradas na internet, com o auxilio do software
Photoshop CC.

Essa montagem foi realizada na inteng@o de provocar o observador e defender que toda

a crianga, independente de raga ou condi¢do social, ¢ digna de educacdo. O livro, instrumento

basico de ensino, € encontrado por muitas vezes ao longo da estampa, enfatizando seu papel de

transformador.

Abrasilidade ¢ explicita através da natureza do modulo. A flora, a fauna e a desigualdade
social exposta pelas fotografias revelam o pais em questdo. A composicao visual do fundo do
modulo, que faz alusdo a modernidade de Sao Paulo, ¢ inspirada esteticamente em elementos

geométricos presentes no painel visual.

Figura 48 - Modulo Estampa I — Estudo de Caso em Sdo Paulo — na célula de repeticao
Fonte: Krenzinger (2018)

Ap6s a defini¢do do mddulo de cada estampa, torna-se necessario realizar simulagdes
para verificacdo do encaixe mais significativo, que resultara em uma composi¢do visual mais

significante. Nesse sentido, os encaixes foram manipulados por dois softwares: Adobe
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Photoshop CC e Repperpor’” .
No primeiro processo, optou-se por uma repeti¢do nao-alinhada (fig. 49) por considera-

la esteticamente mais atrativa, resultando numa estampa mais interessante.

Figura 49 — Modulo Estampa I — Estudo de Caso em Lisboa — no Sistema de Repeticdo

Fonte: Krenzinger (2018)

30 RepperPro € um software especializado na criagdo de padrdes artisticos bidimensionais que pode ser utilizado
na area de design de superficie.
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Figura 50 — Encaixe do Mddulo Estampa I — Estudo de Caso em Lisboa — na Célula de Repeticao
Fonte: Krenzinger (2018)

Do mesmo modo, o segundo moédulo (fig. 51) foi encaixado no sistema de repeticao
ndo-alinhado por meio do software RepprerPro. Além de mostrar multiplas formas de repeticao,
o software pode ser considerado essencial para o designer por simular instantaneamente as

repeticdes.
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Figura 51 — Repeti¢ao alinhada do Modulo 11 — Estudo de Caso em Sao Paulo — visto no software RepperPro
Fonte: Krenzinger (2018)

5.5. Materiais e Tecnologia

Munari (2008, p. 56) defende que, nesse estagio, o designer deve recolher toda e
qualquer informagdo potencialmente significativa em relacdo aos materiais e tecnologias
disponiveis para a elaboracdo do projeto. Associa-se, entdo, a informac¢do do autor a
materialidade da proposta, ou seja, a composi¢do visual estampada no tecido fisico. Dessa
forma, posteriormente a defini¢do do mddulo e do padrao, o designer € o responsavel por uma
investigacdo referente ao substrato téxtil a ser aplicado a composi¢ao visual, assim como as
possibilidades de tecnologias de impressao téxtil para o projeto.

De acordo com Laschuk (2017, p. 44), a estamparia ¢ realizada na fase de
beneficiamento téxtil, posteriormente ao processo de fabricacdo do tecido. A etapa tem como
objetivo melhorar as caracteristicas visuais e tateis do substrato téxtil (Pezzolo, 2008, p. 57).

Neves (2008, p. 17) define estamparia como “um dos processos dos quais a industria
téxtil mais se utiliza para adicionar cor aos tecidos, sendo um processo pelo qual € possivel a
obtencdo de desenhos sobre a superficie téxtil a partir de varias cores". Contudo, na visao de

Laschuk (2017, p. 43) o significado de estamparia ¢ mais amplo quando comparado ao primeiro:
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Um conjunto de processos de impressao, utilizados de forma individual ou
associada, responsavel pela transferéncia e reproducao de desenhos, imagens,
formas e texturas sobre a superficie do substrato téxtil através da aplicacdo de
corantes, pigmentos, tintas e produtos quimicos corrosivos (a cor e a fibras) e
isolantes.

Ainda segundo a autora, o designer de superficie ¢ o responsavel pela composi¢ao visual
criada sobre o tecido e tem a incumbéncia de torna-lo mais interessante esteticamente, a fim de

potencializar o seu comércio (Laschuk, 2017, p. 44).

A velocidade do mundo contemporaneo e o surgimento de novas tecnologias
ocasionaram a evolu¢do dos métodos de estamparia. De acordo com Laschuk (2015, s/p), a
industria de estamparia téxtil contemporanea desfruta de “um arsenal de processos de
estamparia, que engloba desde processos antigos, como a serigrafia, até processos
contemporaneos, como os processos de estamparia digital”. Nessa dissertagcdo, enfoca-se

somente a estamparia digital a jato de tinta de alta definicdo.

De acordo com (2008, p. 109), a introdu¢do do termo “digital” na industria téxtil
apareceu como um caminho para satisfazer as necessidades e desejos do mercado. A técnica
teria surgido na década de 1970, mas teria se popularizado a partir dos anos 1990 (Laschuk,

2017, p. 60). Laschuk (2017, p. 59) define o processo como:

A estamparia digital direta a jato de tinta envolve a impressdo da estampa
diretamente sobre o tecido mediante a projecdo de gotas de tinta sobre a
superficie téxtil. ... proporciona maior abrangéncia em termos de matéria-
prima, sendo compativel com fibras naturais e quimicas, uma vez que sdo
utilizados diversos tipos de corantes acidos, reativos e dispersos, bem como de
pigmentos

A estamparia digital a jato de tinta torna-se uma técnica de natureza livre no que abrange
a criacdo e o desenvolvimento de estampas, ja que possibilita o uso de fotografias, filtros

graficos, vetores e uma multiplicidade de cores (Laschuk, 2017, p. 61).

O desenvolvimento da estamparia digital ¢ o resultado da busca de uma melhor
qualidade visual no substrato téxtil e da minimizagao de despesas relacionadas as técnicas, ja
que, conforme cita Yamane (2008, p. 109), “com isso diminui-se um dos grandes gastos do
processo de estamparia, que ¢ a gravagao de telas ou cilindros”. Além disso, Yamane (2008, p.
109) sustenta que dois dos significativos beneficios da impressao digital sdo a flexibilidade e
adaptabilidade, atendendo pequenas tiragens de produ¢do que exigem uma pluralidade de

desenhos e cores. Nesse sentido, Yamane (2008, p. 109) reitera que:

Em um mercado cada vez mais globalizado, onde a moda e o comportamento
ajudam a ditar o ritmo das inovagdes, os consumidores exigem a
comercializagdo de artigos com uma grande variedade de cores e desenhos
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(motivos). Isso faz com que haja necessidade de um sistema de produ¢ao com
um alto grau de adaptabilidade e flexibilidade.

Por sua vez, Neves (2000, p. 37) e Laschuk (2017, p. 63) enfatizam como vantagem
relacionada a estamparia digital por jato de tinta a sustentabilidade. Segundo o autor, o carater

ecoldgico desse processo fica evidente por haver um menor desperdicio de insumos:

Convém ressaltar o aspecto ecologico deste processo: apenas cerca de 10% da
agua necessaria nos processos tradicionais, uma vez que ndo ¢ necessario lavar
os quadros, ndo ha praticamente desperdicios de corantes e evita-se o uso de
metais necessarios a constru¢ao dos quadros (Neves, 2000, p. 37).

Apesar dos beneficios apresentados, Laschuk (2017, p. 57) aponta que a estamparia
digital ocupa um espago quase que insignificante no mercado global de téxteis. A investigadora
afirma que, em 2014, esse processo refletia apenas 1% do mercado mundial (Laschuk, 2017, p.

57).

No atual contexto contemporaneo, a sociedade ¢ regida sob os pilares da moda
consumada (Lipovetsky, 1989, p. 155) e a competitividade fez com que as indistrias buscassem
a diferenciagdo. A velocidade e efemeridade contemporaneas tornaram o olhar cada vez breve
perante a pluralidade de estimulos visuais presentes no cotidiano. Nesse sentido, a estampa ¢
seducdo, ela seduz o observador numa ligagdo entre o prazer de ver e ser visto (Macieira;

Pontes, 2007, p. 101).

O processo de estamparia digital a jato de tinta de alta defini¢do firma-se, entdo, como
artificio para se alcangar um design de superficie esteticamente significativo. Englobando uma
multiplicidade de cores e referéncias visuais, essa técnica permite um mergulho mais profundo
no imagindrio do designer, que, consequentemente, fascina o observador e transmite suas
mensagens.

Visto que essa proposta se baseia na producdo da estampa bidimensional e ndo em um
produto especifico, a sele¢do do substrato téxtil ndo tem grande peso na pesquisa. Contudo, pela
aplicabilidade e boa aceitagdo no mercado, o algoddo foi eleito o material téxtil a ser
beneficiado.

Além disso, selecionou-se a estamparia digital por jato de tinta de alta definicdo como
método de impressdo pelo carater econdmico, sustentdvel e pela alternativa de uso de uma

multiplicidade de cores sem a perda de qualidade.
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5.6 Resultado Final

A partir das analises semiologicas de intervengdes artisticas urbanas localizadas nas
cidades Lisboa e Sao Paulo foi possivel o desenvolvimento de duas estampas inspiradas nas
visualidades encontradas. Dessa forma, foram selecionadas duas tematicas centrais para a
concepgdo dessas padronagens no substrato téxtil: a gentrificacdo em Lisboa e a problematica
educagdo brasileira em Sdo Paulo. O resultado final dessas composi¢des visuais sera
apresentado a seguir

A primeira estampa (fig. 52) foi concebida a partir da compreensao visual do graffiti
localizado em Lisboa. Assim como na intervengdo artistica, a estampa traz um personagem
envelhecido representando os habitantes tradicionais da cidade histérica. Na manifestacao
urbana, esse papel ¢ representado pela figura de uma senhora descontente com o turista que
aparece ao seu lado. Diferentemente da obra, na estampa esse papel ¢ realizado por um

individuo idoso e por meio de suas expressOes faciais ambiguas.

O rosto do personagem reproduz as incertezas do futuro, expde o homem cru, despido
de qualquer artificio, ¢ comunicando por meio do olhar. Na intervencdo artistica, o
descontentamento ¢ exposto pela investida da personagem sobre o turista. Na estampa, a
insatisfacdo ¢ representada sem violéncia, apenas pelas expressoes faciais do sujeito. Também
¢ subentendido que, ao simplesmente existir, 0 personagem retoma a sua voz ¢ deixa de ser
ignorado. Assim, preenchendo as lacunas deixadas pela modernidade, representadas na
padronagem pelos vazios e figuras geométricas, o individuo se faz presente e afirma o seu
territorio.

Dessa forma, entende-se que, assim como a intervengao artistica urbana de Andrea Tarli,
a estampa retrata uma critica a transformagao da cidade e a sociedade de consumo. Os azulejos
portugueses denunciam a tradicdo e histoéria da metropole e, na padronagem, possuem o
elemento que simboliza a metafora de liberdade: o cravo vermelho. A flor também ¢ utilizada

no graffiti, encontrando-se entre os cabelos da personagem. O cravo pode ser compreendido

como um simbolo de resisténcia e uma afirmacdo de identidade cultural, ja4 que é entendido

como uma metafora de liberdade.

Além disso, a composi¢do também pode ser relacionada, através de sua identidade
visual, a0 movimento pop art, corrente artistica que ironiza a sociedade de consumo, propulsora
do fendmeno de gentrificacdo e igualmente criticada na intervencdo artistica do Largo da

Achada.

Ao contrario da intervengdo, que por meio do graffiti revela uma situagdo onde se
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recorre a tinta spray como arma de adverténcia para determinado contexto, na estampa o simples
fato da existéncia do personagem e a forma como suas expressdes sao expostas nos intervalos
da composi¢do visual revela, mesmo que subliminarmente, a problematica. Na intervencao
artistica urbana, a frivolidade da sociedade contemporanea ¢ retratada por meio do turista que
aparece mais interessado em sua selfie, e que talvez por isso ndo consegue descortinar a
complexidade dos problemas exteriores, enquanto na estampa essa superficialidade ¢ exposta
pelos hiatos imagéticos presentes na estrutura da composi¢ao dos azulejos, revelando a presenga

do sujeito.
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Figura 52 — Resultado Final Estampa I — Estudo de Caso em Lisboa
Fonte: Krenzinger (2018)

No segundo caso (fig. 53), a partir do estudo da anélise semioldgica de uma intervengao

artistica urbana localizada em Sao Paulo e da concep¢ao do painel semantico sobre a educagao
no Brasil, foi possivel a criagdo de uma estampa que, igualmente a intervengao artistica Nina,
aborda os percal¢os da educagdo brasileira. Assim como em Nina, na padronagem téxtil o
acesso a educagdo e o ensino de criancas sdo ameacados. A intengdo ¢ evidenciada ndo por

animais que representam riscos a vida das mesmas, mas através de ferramentas cortantes que
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caem sobre os jovens, na tentativa de aparar o florescer do conhecimento, transfigurado por
meio de uma colagem da flora brasileira que envolve as areas do pescoco e cabeca, relacionada
aos sentidos e a perspicacia de espirito. As ferramentas de jardinagem simbolizam, entdo, as

ameagas enfrentadas por essas criangas em relagdo ao ensino e ao seu desenvolvimento quanto

pessoa, ja que € por meio desses instrumentos cortantes que o ensino, as aspiragdes, os sonhos
e o conhecimento sao dilacerados.

Da mesma forma proposta no graffiti, as criangas tentam alcangar seus anseios por meio
da educagdo, simbolizada pelo intermédio de seu instrumento basico, o livro. Assim como em

Nina, o livro é sindnimo de conhecimento. Através do saber e do desenvolvimento do raciocinio

que a imaginacao floresce e pode capacitar a mudanca da realidade dos sujeitos. Nota-se que,
diferentemente de Nina, alguns livros aparecem a disposi¢cdo das criancas. Esses elementos
representam a dissimulag¢do do Estado em referéncia as supostas melhorias na educagao.

Enquanto em Nina o artista retrata de uma maneira lirica o direito universal a educagao
e a opressdo vivenciada por criangas que tem a aprendizagem vetada devido a preconceitos e
intolerancias, na estampa essa violéncia encontra-se subentendida por objetos cortantes e outros
elementos que fazem o observador interpretar vidas com realidades distintas. Dessa forma,
defende-se que todo o individuo ¢ igualmente capaz e merece as mesmas oportunidades,
independentemente de sua classe social, raga ou género. Além disso, por intermédio da
utilizacdo de fotografias antigas, a estampa evidencia que a falta de politicas publicas assombra
a populacdo ha muitos anos.

No mural Nina, os elementos que representam a cidade encontram-se de forma quase
inexpressiva, exaltando a falta de perspectiva de vida. Diferentemente da arte urbana em
questdo, a padronagem téxtil apresenta como fundo da composicdo visual uma estrutura
geométrica que faz alusdo as edificacdes da cidade de Sdo Paulo, descortinando modernizagdes.
Contudo, a utilizagdo de cores esmaecidas e os elementos antigos evidenciam que a metropole
parou no tempo em relacdo a multiplos aspectos da vida social.

A partir da metodologia projetual reduz-se hipdteses de possiveis erros no decorrer do
projeto. Dessa forma, seguindo a linearidade da estrutura empregada, foi possivel o
concebimento da transmutacdo dos discursos das visualidades de intervengdes artisticas
presentes nas metropoles Lisboa e Sdo Paulo por meio da materializagdo das estampas. Essa

transferéncia pode ser verificada nos resultados finais que seguem (fig. 52 e 53).
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Figura 53 — Resultado Final Estampa II — Estudo de Caso em Séo Paulo
Fonte: Krenzinger (2018)
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6. Consideracoes Finais

Ao longo do tempo, as interpretacdes sobre a palavra cultura levaram a diferentes
abordagens e discussdes. O debate em torno do significado aproximou o termo da vida cotidiana
e da ideia de civilizagdo. O que anteriormente era entendido como um fendmeno natural,

vinculou-se a imagem da sociedade.

A materializagdo da cidade ¢ citada por autores (Caeiro, 2014; Campos, 2010) como um
fendmeno cultural. Consequentemente, o territorio se afirma indissocidvel da construcdo de
identidades, visto que os vinculos, o sentimento de pertencimento e a historias particulares sao

produzidos em um determinado espaco.

Com a globalizacdo, as barreiras anteriormente presentes entre as sociedades e suas
culturas se romperam, ocasionando um cruzamento de costumes e novas identidades. Além
disso, a progressao do comércio resultou na chamada sociedade de consumo, uma expressao
que designa o mundo desenvolvido, caracterizada pela massificagdo de produtos e efemeridade
dos objetos. Contudo, em uma grande contradi¢do, essa atual conjuntura da sociedade, regida
sob os pilares da moda consumada, estimula a diferenciacdo ao mesmo tempo em que 0s

padrdes de consumo sdo uniformizados.

A constante procura dos individuos em integrar um determinado grupo aproximou o
consumo ¢ o conceito de felicidade. Como consequéncia, houve a minimizagdo dos valores
pessoais em prol ao valor dos objetos. Nao obstante, a era da informagao ocasionou o crescente
interesse da sociedade pelo visual. Os media ganharam forca e as imagens passaram a
predominar na rotina didria. Nesse sentido, a imagem tornou-se seducdo e passou a integrar a

sociedade de consumo, despertando necessidades e desejos.

Reconhecendo a cultura visual como um campo de conhecimento de grande importancia
social, compreende-se que os simbolismos interferem diretamente na forma do sujeito
interpretar o mundo que o circunda. Assim, todas as imagens e materiais construidos por
individuos de uma sociedade e cuja fung¢ao ¢ simbolica sdo considerados parte da cultura visual.
Ao entender que a moda e arte urbana sdo utilizadas para expressar valores, as mesmas sao

entendidas como componentes da cultura visual.

Através de simbolismos, a arte urbana questiona os transeuntes perante a representagao
da realidade ou anélise do seu criador. Passiva as interpretagdes, essas manifestacdes artisticas

urbanas entranham-se no imaginario dos individuos e possibilitam um novo olhar sobre o meio
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citadino. Por muitas vezes marginalizadas e polemizadas, as inscri¢gdes urbanas demonstram a
esséncia da época das sociedades, além de serem capazes, por meio das narrativas contadas, de

recuperar os espacos, perpetuar histdrias e fortalecer identidades.

Tal qual a arte urbana, a moda também pode ser relacionada a cultura visual. Quando
associada ao vestudrio, a moda ¢ compreendida como um sistema simbolico portador de
significados, um processo de comunicacdo ndo-verbal onde o ato de vestir ¢ equivalente a

transmissdo de uma mensagem.

Na sociedade contemporanea, a busca pela diferenciagdo levou a industria a reconhecer
na rua um ambiente auténtico de expressdo de individualidades. Nesse sentido, a arte urbana,
que nasce € morre no meio citadino, transmite multiplas visualidades que inspiram a moda.
Essas informagdes urbanas sdo transcritas por meio de representacdes e adaptadas para o
comércio. Contudo, mesmo que esteticamente similares, essas representacdes, quando
assimiladas no vestuario, perdem a esséncia transgressora da arte precursora, substituindo os

ideais anteriormente expostos.

Localizada no limiar entre a manifestagdo artistica e o vandalismo, a arte urbana ¢
compreendida como um fendmeno de renovagdo cultural. O graffiti, apesar de ser concebido
como uma vertente da arte urbana, ¢ entendido nessa dissertagdo como o agente motivador do
surgimento da mesma, uma vez que foi através da evolugdo do graffiti que outras praticas se
desenvolveram e se disseminaram. Frequentemente compreendida como polui¢do visual, a arte
urbana conta uma historia, apresenta uma narrativa e busca a atencdo do observador para se

fazer transmitir.

A concepcdo e o reconhecimento da arte urbana s6 existem na cidade. O ambiente
citadino narra a sua historia através da sua superficie. Inscri¢cdes, adesivos e graffitis, dentre
outras manifestacdes artisticas, relatam aventuras que provocam multiplas sensagdes e alteram
a perspectiva da metrdpole, posto que ao construir uma memoria no observador o espago ¢
reestruturado. Além disso, por meio dessas intervencdes artisticas transmite-se a conjuntura
cultural de um determinado povo. Suas ideias, anseios, perspectivas, tudo € explicito pela forma

de arte urbana.

A partir das reflexdes apontadas ao longo desse percurso, tornou-se possivel uma breve
analise historica da arte urbana nas cidades de Lisboa e Sao Paulo. Na capital paulista, as
intervengdes surgem a partir da materializagdo do picho como instrumento de protesto politico,

em funcdo da falta de liberdade imposta pelo regime militar. Mediante ao enfraquecimento da
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ditadura, as intervencdes passam de uma natureza politica para poética e, consequentemente,
surgem outras formas de manifestacdes. A falta de recursos econdmicos e materiais ocasionou
uma arte urbana tipicamente brasileira, caracterizada pela criatividade de insumos e
instrumentos. Ao mesmo tempo que a arte urbana paulistana evoluiu, a anarquia da pratica do
picho foi assimilada pela malha urbana da cidade de Sdo Paulo. Nesse caso, percebeu-se que,
numa cidade tdo populosa e frenética, o cotidiano da metrépole acaba por engolir os individuos
que, ao buscarem expressdo, reconhecimento pessoal e visibilidade, marcaram os territorios por
meio da pichagdo desenfreada. Colorido, multicultural e cadtico, entende-se que a arte urbana

paulistana reflete bem a esséncia da metropole.

Por sua vez, na alma da arte urbana de Lisboa esta marcada a Revolugao de 25 de Abril
de 1974. Assim como aconteceu no Brasil, o inicio de fendmeno em Portugal teve cunho
politico em contestacdo ao Estado Novo. A partir do fim do regime, novas mentalidades foram
originadas, ocasionando uma expansdo criativa. Através dos media, a subcultura Hip Hop
chegou em territorio portugués no inicio dos anos 80 e as manifestagdes artisticas inspiradas no
movimento norte-americano encontraram terreno fértil nos suburbios de Lisboa. Outro fator
significativo para o desenvolvimento da arte urbana em Lisboa foi a introdu¢@o do pais na Unido
Europeia, que como consequéncia, proporcionou a circulagdo mais frequente de writers de
outros paises daquele continente na cidade, inspirando writers locais e ocasionando o
aperfeicoamento das técnicas de arte urbana. Simultaneamente, a cidade incorporou em sua
malha urbana discursos irregulares e inscricdes desordenadas em territdrios especificos.
Apresentando uma pluralidade de técnicas de arte urbana em sua superficie, Lisboa tem se
beneficiado da pratica por meio da renovagdo urbana. A capital portuguesa se nutre dessas

manifestagdes, aproveitando a crescente devocao do pais ao fendmeno.

Percebe-se que a repressdo sofrida em ambos os territorios fez com que as cidades de
Lisboa e Sao Paulo pudessem desenvolver mentalidades criativas associadas a arte urbana.
Embora as inscri¢cdes anarquicas presentes em ambas as cidades revelem uma pluralidade de
identidades culturais e perspectivas de vida, a arte urbana, de uma maneira menos combativa,
utiliza o lirismo para abordar questdes complexas que acompanham o desenvolvimento das
sociedades. Assim, a arte urbana ¢ compreendida como um termometro cultural, revelando os

contextos presentes em cada metropole.

A partir dessa etapa de investigacdo surgiu o questionamento sobre os conteudos dos
didlogos das intervengdes artisticas, assim como a melhor forma de transmutar narrativas

urbanas citadinas em um novo veiculo cultural, ocasionando a expansao dos discursos. A partir
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de preceitos que apontam a indumentaria como meio transmissor de significados (Gomes, 2010;
Barnard, 2003; Barthes, 1990b), ensaiou-se a proposta de apresentar o design de superficies,

materializado na forma de estamparia téxtil, como o novo corpus da esséncia de visualidades

urbanas encontradas em intervengdes artisticas nas cidades. Dessa forma, o uso de uma
determinada estampa possibilitaria a continuidade de uma narrativa. Além disso, uma vez que
a construcdo da composicao da superficie ¢ significativa por ser munida de informagdes, a

mesma pode auxiliar a geracao de vinculos afetivos e refor¢o de identidades culturais.

Através de uma metodologia projetual de design de superficie téxtil criada
especificamente para a proposta, foram definidos os passos seguintes do trabalho. Foi realizada
uma pesquisa de campo com recolha de dados imagéticos de intervencdes artisticas urbanas nas

respectivas cidades de Sao Paulo e Lisboa ao longo dos tltimos dois anos.

Apos esse levantamento, duas intervengdes, uma em cada cidade, foram selecionadas
com o intuito de integrar o estudo de caso. As obras foram definidas por intermédio de suas
dimensodes fisicas, visibilidade e a importancia de suas ambientagdes. Em Lisboa, o graffiti
presente no Largo da Achada, zona caracteristica da cidade, foi escolhido pela sua dimensao e
repercussdo entre visitantes da cidade. Por sua vez, Nina, o mural selecionado para o estudo de

caso em Sao Paulo, foi eleito por sua dimensdo e representatividade.

Partindo dos principios da semiologia barthesiana, verificou-se as visualidades das
obras, assim como sua relagdo com o ambiente, que puderam ser traduzidas em duas
conceituagdes principais: a problemadtica educagao brasileira em Sao Paulo e a gentrificacdo em
Lisboa. E importante ressaltar que a arte urbana foi compreendida nessa dissertagdo como um
mapa de comportamentos socioculturais, cabendo a proposta apenas conceber tais narrativas e

suas relagdes com a sociedade, e ndo avaliar esteticamente as intervengoes.

Essas visualidades tornaram-se entdo fonte de inspirac¢ao para a constru¢do de um novo
produto cultural, a estampa. A etapa seguinte foi atingida por meio da constru¢ao de um painel
semantico que visou estimular a criatividade e apontar referéncias estéticas que representassem
0s conceitos anteriormente expostos € a conjuntura das cidades. Essas informagdes foram

aproveitadas na concepg¢ao final das duas padronagens téxteis.

O resultado final da construcdo desse novo veiculo cultural, incorporado a partir de
subjetividades encontradas em intervencdes artisticas urbanas de Lisboa e Sdo Paulo e
materializado na forma de estamparia téxtil, foi considerado expressivo, uma vez que

corresponde as expectativas iniciais. Entende-se que esse novo condutor cultural contribui para
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a expansdo das visualidades e, consequentemente, para o questionamento da sociedade sobre
assuntos abordados com a arte urbana, ocasionando o vinculo identitario € a reflexdo do
observador. Assim, afirma-se que a arte urbana e a moda, mais especificamente o design de
superficie téxtil, sdo capazes de proporcionar um novo olhar a cidade, as situacdes e sobre

aquilo que antes era despercebido.

Apesar de pura representacdo da perspectiva de um outro alguém, a estampa aqui atua
como um veiculo cultural, no sentido que carrega em seu damago a esséncia da sociedade e
possui potencialidade para transmitir os didlogos ignorados no meio citadino, dando
continuidade as historias. A superficie urbana revela as multiplas camadas da sua relagdo com
o homem e ao utilizar essas manifestacdes como forma de inspira¢do, a estampa torna-se

automaticamente um produto cultural.

Por meio dessa transmutacdo sdo atingidos novos niveis de potencialidades de
comunica¢do. Uma vez que esses didlogos ndo habitam mais a superficie imovel, eles sao
capazes de se deslocar, por intermédio do corpo humano, e habitar uma pluralidade de
imaginarios por meio de visualidades. Deste modo, ¢ assegurada a propagacdo dos discursos e
a valorizagdo da importancia dos recursos locais na concep¢do de novos produtos e servigos.
Além disso, 0 novo corpus garante a diferenciagdo competitiva do substrato téxtil, considerada

significativa no universo de producdo uniforme, massificada do mundo contemporaneo.

O estudo de caso discursou sobre alguns dos muitos aspectos culturais das cidades de
Lisboa e Sdo Paulo. Nesse ponto de vista, outros panoramas também se abrem para serem
igualmente explorados por meio do acervo pictdrico incrustado em muros e paredes de cidades
de todo o mundo. Assim, o design de superficie ¢ entendido como uma ferramenta estratégica
que, por meio da concepgdo da exterioridade, tem a capacidade de outorgar a um objeto
identidade cultural e capacidade de diferenciacdo. Nesse sentido, a constituicdo das superficies
ndo pode ser encarada de maneira superficial, ja que, nessa dissertagao, afirmou ser capaz de

expressar valores culturais.

Ao compartilhar aspectos culturais com a sociedade, a estampa incentiva um novo olhar
a cultura local e reconhece identidades existentes em determinado corpo social. Afirma-se,
portanto, que a identificacdo e traducdo de significados e valores culturais sdo subsidios
significativos do design, que ao ser utilizado de maneira responsavel, pode conectar usuario,
observador e sociedade, além de preservar identidades e manifestagdes culturais. Por meio

dessa investigacdo, confirma-se que, quando associada a visualidades de arte urbana, a estampa
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tem capacidade de atuar como indicadora de contextos sociais, sendo reconhecida como um

produto cultural.
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