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Manifesto - O pixo nosso de cada dia

A pixacdo normalmente escrita com X por ndés
pixadores ndo é apenas uma grafia estilizada de palavras nos
espacos publicos da cidade, trata-se de um desenvolvimento
expressivo realizado em sua maior parte por jovens das periferias, e
funciona como a voz dos sem voz, o grito mudo dos invisiveis,
brado pintado, corre existencial, identidade. Na pixagdo ndo ha um
consenso, muito menos lideranga Unica. Na real sdo varios bandos,
uma vasta vida louca solta pela cidade.

Quem pixa defende com unhas, dentes e tinta preta a
pratica e filosofia da pixacdo. O feitico da pixacdo arrebata o
sujeito pixador, pede dedicacdo desmensurada e risco de morte. Na
pixagdo o que realmente importa é a dindmica de criagdo dos
riscos, nao basta s6 pixar, temos que produzir excitacdo e
adrenalina, transgredir para progredir, radicalizar, chocar. Exercer
nossa liberdade de expressdo, ja que vivemos numa falsa
democracia. O novo meio urbano reforca e valoriza desigualdade e
separagOes e &, portanto, um espago publico ndo democréatico e ndo
moderno. Processos de discriminagdo combinam-se ao medo,
criando novas formas de segregacdo, dentre as quais a construcao
de muros é a mais emblematica.

O que pra uns é vandalismo, pra nos é (re)apropriacéo,
0 pixador é o artista urbano que vé a cidade como suporte. Estamos
nos (re)apropriando de uma cidade que foi negada a nos. O pixo é a
retomada da cidade por parte dos excluidos. Cada parede pixada é
sindnimo de insatisfacdo social, se agrada ou desagrada j& é outra
questdo, o importante mesmo é que incomode. A pixacdo pede
mais do que passagem, pede permanéncia, como pedra lascada e
ndo polida. Como um conceito, e ndo inconsequéncia pede solidez
e clama por respeito, e se assim ndo for o pixo vai pegar.

Nesse exato momento muitos pixadores estdo
nascendo, sina tracada, ainda sem saber se gente ou urbanoide. E
circunstancial e sintomatico por referéncia cultural, por
contingéncia social, por razdes antropolégicas. Somos a tribo dos
escribas underground, predominantes e crescentes na bolsa
amniotica das periferias.

Pra quem ainda ndo sabe anuncio aqui: N&o ao futuro,
0 pixo € a auséncia do futuro, a enfermidade da vida, praga
moderna, peste aerosol, cancer cancro citrico. Vale o que esta
escrito nas paredes, e nds nao pretendemos parar.

Cripta Djan — Os + Fortes (SP) Brasil 2013.
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1. INTRODUCAO

A pesquisa que resultou nesta dissertacdo teve por objetivo analisar os sentidos e
significados dos conteidos da consciéncia de um pixador, mediados por esta atividade
artistica e, assim, entender como suas vivéncias cotidianas decorrem dos sentidos
promovidos por essa atividade.

Na perspectiva da Teoria Psicolégica Sdcio-Historica buscaremos,
principalmente, nos escritos de Vigotski sobre a psicologia da arte, o aporte para
compreender a reacdo estética e sua importancia para a consciéncia. Entendendo a arte
como atividade imprescindivel para a condi¢do humana, Vigotski (1999) a define como
técnica social dos sentimentos, sendo capaz de possibilitar em nds novas relacdes entre
0s processos psicolégicos superiores, criando novas relacbes entre as fungdes
psicologicas que possibilitam novos sistemas e ligacdes entre os ja existentes. Dai
resulta a importancia e a necessidade da arte para a humanizacdo dos individuos. Para
Vigotski (1999):

[...] a verdadeira natureza da arte sempre implica algo que transforma, que
supera o sentimento comum, e aquele mesmo medo, aquela mesma dor,
aquela mesma inquietacdo, quando suscitadas pela arte, implicam o algo a
mais acima daquilo que nelas estd contido. E este algo supera esses
sentimentos, elimina esses sentimentos, transforma a sua dgua em vinho, e
assim se realiza a mais importante missdo da arte. A arte estd para a vida
como o vinho paraa uva [...]. (VIGOTSKI, 1999, p.307)

Nesta nossa pesquisa acatamos a orientacdo da Teoria e lidamos com a pixacéo
como uma atividade humana que é artistica por ser uma linguagem prépria, que se
apresenta como manifestacdo cultural de um grupo. Isso porque é a forma de explicacéo
de uma determinada realidade e esta contida na relacdo que a sociedade faz com a arte.

A escolha da grafia com “x” da palavra pixag¢do serd explicada no segundo
capitulo, entretanto convém de antemao diferenciar as duas formas de grafia da palavra.
A palavra grafada com “ch” é a que possui seu significado na gramatica da lingua,
presente no dicionario e utilizada pelas instituicdes hegemonicas para se referir a
atividade transgressora de sujar paredes e muros. A grafia com “x” € utilizada pelos

individuos que praticam a atividade, considerada por eles uma linguagem artistica.



Em entrevista para a revista eletrénica O Viés, em 08 de novembro de 2012, o
pixador e ativista, como se apresenta, Djan Ivson Silva, o Cripta Djan, discorre sobre a
escolha da grafia que representa a atividade da pixa¢do. De acordo com a matéria:

Os pixadores, com X e ndo com CH, sdo muito mais do que o0 senso comum
possa repassar. Sao “rebeldes”, “revolucionarios”, como diz Djan, que fazem
do muro e da cidade suas telas e seus ateliés querendo ser lembrados assim,
como participantes da histdria, e ndo como meros espectadores. Ndo por
acaso essa luta ¢ até na grafia do termo. Se nos diciondrios “pichacdo” se
escreve com CH, para os pixadores ela se escreve com X. (DJAN, 2012,
Destaques no original)

Neste capitulo, ainda apresentaremos a histéria da pixacdo no Brasil que surge
durante a ditadura militar, e de que forma ela se relacionava com este periodo, as
concepcdes sobre arte e cultura dos militares e dos artistas do periodo. E, como é a
relagdo com a sociedade no momento atual.

Entendendo que os pixadores reivindicam as suas participacdes na sociedade
como sujeitos ativos que a constituem e transformam. Buscam com ela negar as suas
insercOes sociais como individuos pobres, membros da classe trabalhadora e, portanto,
subordinados a classe hegemoénica; sem expressdes proprias. Ndo se reconhecendo
como subordinados, se apresentam como portadores de suas proprias experiéncias e
formas de representa-las que os diferenciam das outras formas de expressdo social.
Sendo assim, tomamos 0 pixo como uma linguagem artistica necessaria que exige que
se compreenda quais sdo as suas caracteristicas que, como arte, assume na sociedade
capitalista. Para tanto, nos remetemos a Marx e Engels (1974) quando demonstram que
a historia da arte também é definida pelo desenvolvimento de técnicas, ferramentas, pela
organizacdo da sociedade e a divisdo do trabalho. Assim, hd uma relacdo de
determinacéo entre o desenvolvimento do capitalismo e a arte.

Sobre estes condicionamentos, Marx e Engels afirmam que:

Se comparar Rafael a Leonardo da Vinci e Ticiano, ver4 a que ponto as obras
de arte do primeiro foram condicionadas pela expansdo de Roma, devida, na
altura, a influéncia florentina, a que ponto as de Leonardo o foram pelo
estado social de Florenga e, mais tarde, as de Ticiano pelo completamente
diferente desenvolvimento de Veneza. (MARX; ENGELS, 1974, p.53)

Porém, quanto mais as relagdes entre modo de producdo e superestrutura se

sofisticam, menos direto se torna este condicionamento. Dai Marx e Engels (1974)
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destacarem que, mesmo marcadas pelo contexto material de producdo, existe uma

relacdo desigual entre o desenvolvimento da produgdo material e a arte. Assim:

E sabido que, no que toca a arte, determinados periodos de florescimento ndo
estdo, de maneira nenhuma, relacionados com o desenvolvimento geral da
sociedade, nem, por conseguinte, com a base material, por assim dizer, a
ossatura da sua organizacdo. Por exemplo, os Gregos comparados aos
modernos, ou, ainda, Shakespeare. Quanto a certos géneros da arte, por
exemplo, a epopéia, admite-se até que nunca mais poderdo ser produzidas na
sua forma classica, marcando a época no mundo, desde que surgiu a
producdo artistica como tal. Por conseguinte, no préprio campo da arte, certas
manifestacbes importantes s6 sdo possiveis num grau inferior do
desenvolvimento artistico. Se isso é verdadeiro em relacdo aos diferentes
géneros da arte, no campo da propria arte, surpreende menos que a mesma
coisa se passe nas relagdes do dominio integral da arte com o
desenvolvimento geral da sociedade. A dificuldade consiste unicamente na
formulacdo geral dessas contradicdes. [...] (MARX; ENGELS, 1974, p.61)

Entretanto, € menos mediada e de mais facil apreensdo o fato que a organizacéao
da sociedade deriva das relagdes materiais de producdo, as quais determinam as
concepgdes intelectuais desenvolvidas por esta sociedade. Por isso, as ideias
predominantes sdo as da classe que domina a producdo material do periodo. Estas
relacBes serdo demonstradas no primeiro capitulo.

Vazquez (1978) aponta que podemos encontrar ao longo da obra de Marx a
analise das relacdes entre arte e capitalismo. De acordo com ele “[...] vinculadas como
estdo a determinado tipo de organizacdo social, resulta — segundo Marx — que nas
condicdes capitalistas a producdo material ndo apenas desfavorece, como se volta contra
ela. (VAZQUEZ, 1978, p.172)

Este conteldo sera apresentado no primeiro capitulo, no qual explicaremos a
relacdo entre arte e cultura, vista sua importancia para a compreensao da pixa¢do como
atividade artistica ainda ndo absorvida pelo mercado hegemdnico. Mas, ja podemos
destacar que a explicacdo de algumas de suas caracteristicas, como a ilegalidade que lhe
¢ atribuida, por ser considerada como transgressdo e vandalismo decorrem da sua
origem estar na classe trabalhadora.

Esta explicacéo inicial da dificuldade de apreensédo da relacdo existente entre o
trabalho de producédo artistica, 0 modo de producdo da vida e as classes sociais no
capitalismo nos conduziram a indagacdo sobre a constituicdo da consciéncia de
trabalhadores-artistas, cujo produto-arte € uma linguagem inerente a sua classe, mas que

ndo e compreendida pelas outras classes como tal, e uma ideologia para a burguesia. E
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ainda, sobre como o trabalhador desta manifestacdo artistica pretende questionar o
ordenamento das classes e seus respectivos meios de participacdo na sociedade, uma
vez que ele se nega a se inserir no mercado onde 0s seus produtos poderiam vir a
declarar as condicGes da sua origem.

Diante da problematica, o conceito de consciéncia que utilizamos na pesquisa,
cujo relatdrio é esta dissertacdo, € o que foi concebido, principalmente, por Vigotski
(1896-1934) na elaboracdo da teoria psicoldgica Socio-Historica, a partir das
contribuicbes tedricas e metodologicas do materialismo historico dialético. A
importancia da consciéncia para a Psicologia Socio-Histdrica decorre de ela ter como
um de seus fundamentos o fato de o homem ser natureza transformada. 1sso exige a
constituicdo e valorizagdo da consciéncia individual sobre a realidade em que se vive,
pois, cada sujeito deve modificar a natureza as suas necessidades, uma vez que a ela ndo
se adapta e na medida em que a modifica, se transforma, em um processo dialético. Isso
significa que esse processo ndo é linear, mas apresenta contradigdes, saltos e
retrocessos. Estes contetidos serdo apresentados no quarto capitulo sobre a psicologia da
arte.

A discussdo sobre a consciéncia orienta a obra do autor que tomou esta
propriedade psiquica como o objeto de estudo para a criacdo de uma Psicologia Geral.
Este conceito permeia sua obra, e vai sendo desenvolvido sempre em relagdo com outras
categorias psicoldgicas, como é caracteristico do uso da logica dialética em sua teoria,
ou seja, em decorréncia do método.

De acordo com as suas necessidades, para sobreviver, cada ser humano
desenvolve as suas atividades no meio social. Essas ocorrem com a mediacdo de
instrumentos que, sob as mesmas determinacbes, se sofisticaram. Assim, as
necessidades, as atividades e os instrumentos possibilitam que as estruturas fisioldgicas
presentes No nosso organismo se transmutem ou constituam as fungdes psicolégicas
superiores, dentre as quais estdo a memdria e a atencdo voluntérias, a linguagem e o
pensamento. As funcdes psicoldgicas superiores sao tipicamente humanas, porgue 0s
sujeitos as controlam e dominam de acordo com as suas necessidades e, por seu carater
ndo nato, se desenvolvem através da mediag&o social.

Por isso, Vigotski compartilha da certeza que o ser bioldégico homo sapiens
torna-se humano através da sua atividade, mediada pela cultura transmitida pelos outros
humanos presentes em seu contexto socio-historico. E devida & apreensdo dos

contetdos culturais que a consciéncia humana se desenvolve, em relagdo de
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antagonismo com o inconsciente, que € o seu poélo dialético. Santos e Ledo (2012)

explicam que:

Nessa concepcdo, existe uma relacdo dindmica e permanente entre consciente
e inconsciente, de tal forma que o inconsciente atua em nosso
comportamento, e é a partir destas manifestacoes que é possivel identificar as
leis que o regem. Consciente e inconsciente sdo tomados como qualidades
diferentes de um mesmo objeto, formas diferenciadas do psiquismo.
(SANTOS; LEAO, 2012, p. 638)

Além dos processos da consciéncia, acima referidos, apresentaremos nesta
introducdo alguns aspectos da metodologia da pesquisa, para que se possa entender
como chegamos aos resultados que obtivemos, mas que estdo contemplados
integralmente no quinto capitulo. Ou seja, como orientacdo metodoldgica para a
realizacdo da nossa pesquisa, adotamos os fundamentos do Materialismo histérico
dialético, que é, a0 mesmo tempo, um sistema filos6fico e um método de construgdo de
conhecimento, elaborado por Karl Marx (1818-1883) na superagdo do materialismo
mecanicista de Feuerbach e da dialética idealista de Hegel.

Sua epistemologia orienta uma metodologia a qual indica que se deve buscar a
explicacdo da constituicdo do individuo e da sociedade na historia do mundo material.
Pois sdo nas relagdes estabelecidas para a execugdo das atividades dos homens que eles
se individualizam e se desenvolvem, de acordo com o0s arranjos estabelecidos pelas
condicbes materiais nas quais participam. E um movimento de superacdo e criagdo
constantes.

Essa dinamica néo € linear e tampouco isenta de contradi¢des. E um movimento
dialético, no qual forcas opostas se contrapdem permitindo assim a emergéncia de

NOVOS Processos gue o sintetizam. Sobre isso nos afirma San Vicente:

Las categorias y conceptos que usa la dialéctica han surgido a lo largo de la
mejora del pensamiento humano, pero dentro de sus contradicciones, y
permiten comprender el automovimiento de la materia en base al desarrollo
de sus contradicciones internas. Los conceptos de la dialéctica expresan lo
esencial de los fenémenos, sus propiedades estables y sus relaciones con
otros objetos; al expresar su esencia y propiedades estables indican su
cualidad e identidad, y al expresar sus relaciones con otros fendmenos
muestran sus movimientos y sus formas, logrando asi una profunda
descripcion de la realidad. Conforme avanza el conocimiento social, los
conceptos se enriquecen, se depuran de los errores y aumentan sus
conexiones con otros conceptos. (SAN VICENTE, 2007, p. 21)
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Orientar-se por esta abordagem significa compreender as leis mais gerais da
natureza, da sociedade e do pensamento, utilizando-se de dados das realidades objetiva
e subjetiva, apreendidos em seus movimentos de desenvolvimento e transformagdo. O
que depende de chegarmos ao conhecimento de suas origens e forcas motrizes. As
contradi¢cbes, como unidades de opostos mutuamente excludentes constituem suas
categorias principais. A relacdo de luta entre os contrérios estabelece a origem e o
desenvolvimento da natureza, da sociedade e do pensamento, por desvelar que esse
desenvolvimento ocorre por transformacdes qualitativas, decorrentes do acumulo
quantitativo de pequenas mudancas, onde 0s estagios anteriores aparecem como uma
nova organizacao, mantendo por vezes algumas caracteristicas desses estagios.

Esse método foi indispensavel para a elaboracdo da psicologia formulada por
Vigotski, pois permitiu que compreendesse 0s movimentos da realidade e explicasse a
relacdo entre os individuos e o meio material, social onde produzem sua existéncia.
Vigotski (1996), em seu texto sobre El significado historico de lacrisis de la psicologia.
Una investigacion metodoldgica, coloca a importancia do enfoque materialista
historicodialético para a superacdo do idealismo e mecanicismo na ciéncia psicolégica.
Assim, esclareceu a relacdo indissociavel entre praxis e pesquisa, ressaltando aspectos
socio-historicos da produgdo da vida dos homens e de seu psiquismo.

Sobre 0 método para a ciéncia psicoldgica, ele afirma que:

Esse novo enfoque nos indica que a realidade determina nossa experiéncia;
que a realidade determina o objeto da ciéncia e seu método, e que €
totalmente impossivel estudar os conceitos de qualquer ciéncia prescindindo
das realidades representadas por esses conceitos. (VIGOTSKI, 1996, p. 246)

Assim, durante a execugdo da pesquisa, foi importante realizarmos um
aprofundamento do nosso entendimento sobre quais técnicas nos possibilitariam
apreender as condi¢Ges materiais, levando-se em conta os principios do método
materialista historico dialético enquanto um processo complexo. Sobre a necessidade de

se garantir a relacdo logica entre a realidade e 0 modo de a examina-la, Torres (2011)

nos aponta que:

Como todo proceso complejo es imposible que se pueda reglamentar o
establecer una metodologia general y Unica para su aplicacion cientifica y
exitosa. Nunca se logrard de manera eficaz en un primer intento porque
definitivamente sera un proceso paulatino de aproximaciones sucesivas, con
aciertos y desaciertos, con avances y retrocesos. (TORRES, 2011, p. 24)
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A relacdo entre teoria e método na psicologia socio-histérica nos permite a
compreensdo de que os homens se constituem a partir das relagdes estabelecidas
socialmente e por meio de sua atividade a qual transforma o mundo e promove a sua
prépria transformacdo. O principal processo da sua transformacdo é a construcao de
sentidos, que se integram aos significados culturais ja estabelecidos pela sociedade, no

periodo histdrico em que vive:

Assim é possivel determinar qualitativamente, através de técnica especifica,
0s pontos em comum que sustentam toda a articulagdo do discurso de grupo a
partir do pensamento expresso por cada membro em relagdo a sua atividade.
De acordo com a teoria vista até aqui, podemos afirmar que temos acesso a
consciéncia através da palavra, de onde podemos apreender dados
emocionais, ideoldgicos, contraditérios e a forma como o pensamento se
desdobra no préprio discurso. Nos relatos de vivéncias e histérias de vida
refletem-se as imagens conscientes que o individuo faz de si e da realidade
que a ele se apresenta. (LANE, 1989)

Por observarmos as orientagdes acima, os dados da pesquisa foram obtidos
através da realizacdo de entrevista semiestruturada. O discurso do sujeito entrevistado
foi gravado, transcrito transformando-se em corpus para analise, que em seguida foi
preparado para a exploracdo qualitativa dos dados atraves da técnica de Analise Gréafica
do Discurso. Nessa técnica a linguagem é compreendida como elemento de
comunicacdo para a organizacdo e producdo das relagdes sociais, e depois de

interiorizada torna-se a génese e suporte do pensamento.

Segundo Ledo:

Significados comuns se encontram integrados na linguagem de uma
comunidade e em todas as formas em que os membros de tal comunidade
podem falar, porem-se de acordo ou ndo, dar sentidos, pedir, descrever,
rebelarem-se ou investigar a realidade social construida por meio de tal
linguagem. (LEAO, 2007, p. 71)

O discurso deve ser interpretado a partir das categorias que nele se apresentam, o
que exige a compreensdo da atividade que o origina e, que deve ser 0 que criou o afeto
que atingiu o sujeito na forma da pergunta do pesquisador. A técnica de Anélise Grafica
de Discursos busca “detectar os nucleos de pensamento que geraram o diSCUrsO sem
esfacela-lo” (LANE e SAWAIA, 1995, p. 75- 76 apud LEAO, 2007).

Por meio desta tecnica, partimos do entendimento de que a intersubjetividade é

anterior a subjetividade, uma vez que a apreenséo de significados ocorre na relacdo com
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outros, assimilados na atividade dos sujeitos. Esses significados, formados sécio
historicamente, sdo transmitidos e mantidos através de processos de atividade e de
interacdo social.

De acordo com Lane (1987), ao utilizar essa técnica:

[...] ndo se procura a generalizacdo, mas sim a especificidade dentro de uma
totalidade e, portanto, os individuos estudados sdo escolhidos em funcdo de
aspectos e condi¢des consideradas significativas e que muitas vezes nao
podem ser pré-definidas, mas que emergem da propria analise que vem sendo
feita. (Lane &Codo, 1987, p. 46 apud Ledo, 2007, p. 78).

Na etapa de organizacdo dos dados, realizamos a identificacdo e numeracao das
Unidades de Significacdo que sdo manifestadas através de frases no relato, para
posteriormente demarcar palavras e seus sinbnimos que se repetem, indicando a
elaboracdo do discurso sob tais tematicas. A partir desses nucleos do discurso, foi
elaborado o grafico onde pudemos observar os movimentos do pensamento. (Ledo,

2007)

De acordo com Ledo (2007):

[...] a partir dos textos gerados pelas transcri¢es das entrevistas, chamados
também de “corpus”, as principais operacdes da analise sdo as seguintes: (a)
uma decomposigdo do “corpo” em unidades de significado segundo uma
enumeracdo dos enunciados; (b) a elaboracdo dos graficos; (c) a localizagdo
das palavras-nicleos; (c) a constituigdo de classes de equivaléncia semantica
em funcdo de um dominio de referéncia — os significados e sentidos
expressos pelo movimento dos nudcleos, indicados na Analise Gréafica.
(LEAO, 2007, p. 74. Destaques do original)

A partir do enunciado, segui-se a interpretacdo dos nucleos a partir da teoria da
Psicologia SoOcio Historica, onde trouxemos 0S conceitos necessarios para a
compreensdo dos processos de consciéncia do sujeito entrevistado em relacdo a
atividade da pixacdo, apresentada no penultimo capitulo.

Lembramos que esta dissertacdo ndo busca esgotar as conclusdes em relacdo a
tematica, uma vez que na propria teoria o tema ainda ndo apresenta um conhecimento
sistematizado. Vigotski ndo aprofundou sua produgdo tedrica em Psicologia da Arte
apos a publicacdo da obra utilizada como fundamental nesta dissertacdo, permanecendo

um campo que ainda precisa ser mais aprofundado.



2. ARELACAO ENTRE ARTE E CULTURA

Para abordar o tema proposto: entender se pixar é uma atividade artistica e,
como tal, proporciona catarse social, vamos analisar quais os sentidos individuais que se
contrapem aos significados sociais sobre a pixacdo e como aqueles medeiam a
consciéncia do sujeito que a pratica. Buscaremos, assim, constatar se esta atividade
artistica € catartica, tal como define Vigotski em sua obra Psicologia da Arte (1999).

Ao concordarmos que o pixo é uma atividade artistica e, como tal, decorre
das contradicOes entre as experiéncias individuais e sociais de um mesmo sujeito,
precisamos, por exigéncia metodoldgica, definir e contextualizar socialmente a arte que
0 contempla como um aspecto da cultura que se expressa materialmente, mas de formas
diversas em diferentes periodos histéricos.

Portanto, é necessaria a explicitacdo da relacdo dialética entre essa atividade e
a conjuntura sécio histérica que promove a producdo da pixacdo e sua pratica na
atualidade. Assim, neste primeiro capitulo nos baseamos principalmente, nos textos de
Gramsci (1922, 1976, 1978, 1978a, 1982, 2002, 2002a, 2007, 2007a) e de outros
tedricos marxistas como Vazquez (1978), Pekhanov (1969), Lenin (1982) e proprio
Marx (1974), que estudaram as questBes relativas a cultura em suas obras para trazer
mais compreensdo ao tema pela perspectiva marxista.

E possivel encontrar trabalhos apoiados nos escritos de Gramsci (1891-1937) em
relacdo a educacdo, antropologia, ciéncias sociais e psicologia, dadas a complexidade e
a abrangéncia da obra do autor e sua compreensao dos aspectos materiais e histéricos da
sociedade sob o modo de producdo capitalista. Ndo é objetivo desse trabalho esgotar o
entendimento do autor sobre a cultura, mas compreender e explicar a importancia da
cultura para analisarmos a arte em relagdo dialética com base infra-estrutural mediada
pela cultura.

De acordo com Ledo (1994), Gramsci acata e amplia a explicacdo marxista de
cultura, como o conjunto articulado e preservado das teorias e técnicas construidas
historicamente pelos homens, que sdo importantes para a construcao e preservacao das
condicBes para a manutencdo da humanidade; entende, também, que a génese da arte
estd no trabalho humano, compreendido como atividade pela qual eles produzem sua
existéncia material. Ou seja, parte do entendimento que desde os primdérdios da histéria

da humanidade, a necessidade de modificar a natureza visando a sobrevivéncia da
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especie, levou-os a criar ferramentas e a utilizacdo destas exigiu o dominio do modo
como opera-las.

Porém, Gramsci destaca que a cultura é a a¢do. E por isso o seu conceito de
cultura esta imbricado ao conceito de hegemonia. Porque, além da cultura ser o
conjunto de fatores materiais, intelectuais, emotivos e intersubjetivos pertencentes e
capazes de gerar condi¢Ges para 0 aprimoramento de uma coletividade; é também a
génese dos anseios e do comportamento coletivo. Fundamentalmente, cultura para
Gramsci € como se cuida de algo, se faz alguma coisa. Entdo, a cultura é a expressédo
dos produtos do desenvolvimento historico de uma classe ou grupo social, tal como,
suas praticas, normas, ideias e convicgdes. (LEAO, 1994)

E, dado o processo dialético, ao se apropriar delas e as utilizar os homens se
modificam. Como nos explica Leontiev:

Comecavam a produzir-se, sob a influéncia do
desenvolvimento do trabalho e da comunicacdo pela linguagem que ele
suscitava, modificacbes da constituicdo anatbmica do homem, do seu
cérebro, dos seus drgaos dos sentidos, da sua méo e dos 6rgdos da linguagem;
em resumo, 0 seu desenvolvimento biol6gico tornava-se dependente do
desenvolvimento da producdo. Mas a producgdo é desde o inicio um processo
social que se desenvolve segundo as suas leis objetivas proprias, leis sécio-
histdricas. A biologia pds-se, portanto, a “inscrever” na estrutura anatémica
do homem a “histéria” nascente da sociedade humana. Assim se desenvolvia
0 homem, tornado sujeito do processo social de trabalho, sob a acdo de duas
espécies de leis: em primeiro lugar, as leis bioldgicas, em virtude das quais 0s
seus Orgdos se adaptaram as condigdes e as necessidades da produgdo; em
segundo lugar, as leis s6cio-histéricas que regiam o desenvolvimento da

prépria produgdo e os fendmenos que ela engendra. (LEONTIEV, 2004, p.
280-281. Grifo no original)

A necessidade de transmitir os conhecimentos sobre os instrumentos fisicos e
psicologicos, as operacdes e acdes necessarias para a atividade com 0s mesmos no
trabalho coletivo dos homens e nas relacGes sociais derivadas destas condic¢Ges, obrigou
0 registro e conservacdo destes. Assim, se desenvolve o que entendemos como cultura,
compreendida como o conhecimento e as técnicas acumuladas historicamente e
preservados por um grupo social dada a sua utilidade para a manutencdo da vida dos

membros desse grupo.

De acordo com Leontiev:

Era preciso, portanto, que estas aquisicdes se fixassem. Mas
como, se ja vimos elas ndo podem fixar-se sob o efeito da heranca bioldgica?
Foi sob uma forma absolutamente particular, forma que s6 aparece com a
sociedade humana: a dos fenbmenos externos da cultura material e
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intelectual. Esta forma particular de fixacdo e de transmissdo as geragdes
seguintes das aquisi¢cdes da evolucdo deve o seu aparecimento ao fato, de
diferentemente dos animais, os homens terem uma atividade criadora e
produtiva. E antes de mais o caso da atividade humana fundamental: o
trabalho. (LEONTIEV, 2004, p. 283)

Assim, pensar sobre a cultura é refletir acerca da materialidade propria do
periodo historico no qual seus diferentes aspectos se desenvolvem. O legado de todo o
produto da atividade humana materializado na cultura nos antecede ao nascermos: as
linguagens, ciéncias, artes, filosofia, a tecnologia para edificacdo, os meios de producao,
as instituicdes sociais, etc.; carregados das verdades e interesses das classes do periodo
historico a partir dos quais foram produzidos. Assim a cultura é resultado da conjuntura
material e ideal, bem como das condi¢des de seu avango social.

Cada geragdo comega, portanto, a sua vida num mundo de
objetos e de fendmenos criado pelas geracBes precedentes. Ela apropria-se
das riquezas deste mundo participando no trabalho, na producdo e nas
diversas formas de atividade social e desenvolvendo assim as aptidfes
especificamente humanas que se cristalizaram, encarnaram nesse mundo.
Com efeito, mesmo a aptiddo para usar a linguagem articulada sé se forma,
em cada geracdo, pela aprendizagem da lingua. O mesmo se passa com o
desenvolvimento do pensamento ou da aquisicdo do saber. Esta fora de
questdo que a experiéncia individual de um homem, por mais rica que seja,
baste para produzir a formacdo de um pensamento Idgico ou matemético
abstrato e sistemas conceituais correspondentes. Seria preciso ndo uma vida,
mas mil. De fato, 0 mesmo pensamento e o saber de uma geracdo formam-se

a partir da apropriacdo dos resultados da atividade cognitiva das geragdes
precedentes. (LEONTIEV, 2004, p. 283)

Sendo assim, compreendemos a importancia da apropriacdo da cultura para o
processo de hominizacdo e para a constituicdo do psiquismo individual, pois este
conjunto de producBes humanas denominadas cultura, serd a base a partir da qual se da
o desenvolvimento da consciéncia onto e sdcio geneticamente.

Como afirma Lenin (1982), em sua concepcdo materialista da consciéncia e
do pensamento, estes sdo produtos da matéria e fungbes do cérebro humano. Isso
porque, 0 pensamento (processo e fungdo psiquica) e a consciéncia (qualidade do
psiquismo) ndo surgem de si mesmos, mas como representacdes do mundo, elaboradas
nas atividades do género humano para a modificagdo da natureza, como forma de
sobrevivéncia. Porém, esta representacdo ndo € um reflexo direto como o de um
espelho, a imagem do objeto na nossa consciéncia é elaborada de maneira mediada

através da atividade. De acordo com Rubinstein (1974):
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[...] El analisis de la teoria refleja a la luz de la filosofia
marxista-leninista conduce de manera necesaria a la expresién
filoséficamente concebida del principio materialista dialectico del
determinismo: las causas externas actian a través de condiciones internas.
No es dificil convencerse de que la estructura metodoldgica de la teoria
leninista del reflejo es la misma, dado que dicha estructura incluye en si la
afirmacion del papel determinante del objeto y, al mismo tiempo, subraya
que su reflejo no es un reflejo muerto, a modo del de un espejo. Segln la
teoria del reflejo, el objeto determina el conocimiento, pero no determina la
imagen del objeto directa, mecanicamente, sino de manera mediada, a través
de la actividad del andlisis, de la sintesis, dirigida al restablecimiento mental
de la realidad objetiva transformando los datos sensoriales que surgen como
resultado de la accién del objeto sobre los 6rganos de los sentidos, pero sin
expresar de manera adecuada la esencia” del objeto. (RUBINSTEIN, 1974,
p. 301)

Citando Engels, Lenin (1946) reafirma a ideia da consciéncia e do

pensamento como processos que derivam da atividade e cultura:

De onde o pensamento pode deduzir tais principios? (Trata-se
dos primeiros principios de todo conhecimento). De si mesmo? N&o... Nao se
trata aqui sendo das formas de ser do mundo exterior, e essas formas, o
pensamento nunca as pode criar ou tirar de si mesmo, mas, antes, do mundo
exterior... Os principios ndo sdo o ponto de partida da pesquisa (como
pretende Duhring, que queria ser materialista, mas ndo chegou a aplicar o
materialismo com espirito consequente), mas, antes, o seu resultado final;
ndo sdo aplicados a natureza e a histéria da humanidade, mas delas derivam;
ndo é a humanidade ou a natureza que se regem e se modelam de, acordo
com tais principios, mas os principios ndo sdo verdadeiros sendo na medida
em que concordam com a natureza e a histéria. Tal é a concepcdo
materialista: a que o Sr. Dihring Ihe opde € idealista, subverte todas as
relagGes, tudo pde em desordem e constréi o mundo real segundo a ideia...
(LENIN, 1946, p. 21)

A concepgdo marxista concebe o desenvolvimento da consciéncia a partir da
vida real dos homens, da afirmacdo que toda producdo do ser humano emana da
maneira como estruturam as relagdes sociais partindo da atividade, das condi¢cbes
materiais especificas os individuos produzem suas ideias e suas representacdes da
realidade. “Néo ¢ a consciéncia que determina a vida, mas a vida é que determina a
consciéncia.” (MARX; ENGELS, 2010, p. 52). Dessa forma, em relagdo dialética, os
homens se transformam ao desenvolverem suas condi¢des, relacdes materiais, também

seu pensamento e 0s produtos desse pensamento.

2.1 A cultura: trabalho ou capital acumulado no capitalismo


https://www.marxists.org/portugues/dicionario/verbetes/d/duhring.htm
https://www.marxists.org/portugues/dicionario/verbetes/d/duhring.htm
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Discorrer sobre a cultura de acordo com o materialismo historico dialético é
contextualizar sua relagdo com o modo de producéo capitalista e as implicagdes para o
psiquismo. Porque a espécie humana cria elementos da cultura dentro dos limites e
possibilidades presentes na forma de producdo material da vida que engloba
instrumentos materiais e psicoldgicos produzidos por determinada sociedade.

A andlise da relacdo entre cultura e o modo de producdo encontra no
pensamento de Antonio Gramsci (1891-1926) uma das suas melhores explicagdes.
Porque ele desenvolveu alguns conceitos importantes que ampliam a compreensdo da
relacdo dialética entre as classes sociais e cultura. Destaca que a partir das revolucoes
democrético-burguesas e o consequente triunfo da ideologia liberal, o desenvolvimento
das forcas de producdo material propiciou a emergéncia das classes sociais. Dai cada
uma delas tornou-se responsavel por uma fungdo na atividade de producédo o que o faz
ocupar uma posicdo nessa organizacao econémico-politica.

Das relacOes sociais estabelecidas a partir da produgdo material, originam-se 0s
embates das forcas politicas e a consciéncia derivada da organizacdo social nesse

contexto. Gramsci (2002) explica estes momentos do modo de producéo capitalista:

El primero y mas elemental es el nivel econdmico-corporativo:
un comerciante se siente obligado a ser solidario con otro comerciante, un
fabricante con otro fabricante, etc., pero el comerciante no se siente adn
solidario con el fabricante; en otras palabras, se siente la unidad homogénea
del grupo profesional y el deber de organizarla, pero no se siente aln la
unidad con el grupo social mayor. Un segundo momento es aquel en que se
alcanza la consciencia de la solidaridad de intereses entre todos los
miembros del grupo social, pero todavia en el campo meramente econémico.
Ya en este momento se plantea la cuestién del Estado, pero sdlo como
elemento para lograr una igualdad politico-juridica con los grupos
dominantes, ya que se reivindica el derecho a participar en la legislacién y
en la administraciéon y hasta de modificarla, de reformarla, pero en las
estructuras fundamentales existentes. Un tercer momento es aquel en que se
logra la consciencia de que los propios intereses corporativos, en su
desarrollo actual y futuro, superan los limites de la corporacion de un grupo
puramente econémico y pueden y deben convertirse también en los intereses
de otros grupos subordinados. Esta es la fase mas estrictamente politica, que
sefiala el paso decisivo de la estructura a la esfera de las complejas
superestructuras, es la fase en la que las ideologias que han ido germinando
se transforman en «partido», se enfrentan y luchan hasta que una sola de
ellas, o al menos una sola combinacién de ellas, tiende a prevalecer, a
imponerse, a propagarse por toda la sociedad, propiciando no solo la unidad
de los fines econdémicos y politicos, sino también la unidad intelectual y
moral, planteando todas las cuestiones en tomo a las cuales se desarrolla la
lucha no en un plano corporativo, sino en un plano universal, creando asi la
hegemonia de un grupo social fundamental sobre una serie de grupos
subordinados. Es cierto que el Estado es concebido como organismo propio
de un grupo, destinado a crear las condiciones favorables para la maxima
expansion de ese mismo grupo; pero este desarrollo y esta expansion se
conciben y presentan como la fuerza motriz de una expansion universal, de
un desarrollo de todas las energias «nacionales». En otras palabras, el



21

grupo dominante se coordina concretamente con los intereses generales de
los grupos subordinados y la vida estatal se concibe como una formacion y
una superacién continua de equilibrios inestables (en el ambito de la ley),
entre los intereses del grupo fundamental y los de los grupos subordinados,
equilibrios en donde los intereses del grupo dominante prevalecen, pero
hasta cierto punto, o sea, hasta el punto en que chocan con el mezquino
interese econémico-corporativo. (GRAMSCI, 2002, p. 53-54. Destaques no
original)

Gramsci (1987) criou o conceito de Bloco Histdrico para explicar essa ligacéo
organica entre as forcas materiais e as ideoldgicas na sociedade de classes. Este conceito
se refere a relacdo entre estas forcas que atuam na sociedade em periodos histéricos
determinados e definem estas relacGes. Ele faz uma diferenciagdo entre as ideologias
que sustentam a superestrutura, chamadas de organicas, das ideologias mecéanicas e
arbitrarias. As primeiras sdo importantes porque formam o campo de atuacdo no qual os
individuos adquirem consciéncia de sua classe e, portanto, da sua posi¢do social;
enquanto as ideologias arbitrarias geram apenas movimentos individuais e polémicos.
Estas ultimas ele considera importantes na medida em que explicitam o erro, afirmando
desta forma a verdade como seu contraponto. (GRAMSCI, 1978)

Ainda sobre Bloco histdrico ele explica, a partir das ideias de Marx:

Recordar a freqiiente afirmagdo de Marx sobre a “solidez das
crengas populares” como elemento necesséario de uma determinada situagéo.
Ele diz mais ou menos isto: “quando esta maneira de conceber tiver a forga
das crengas populares”, etc. Outra afirmacdo de Marx é a de que uma
persuasdo popular tem, na maioria dos caos, a mesma energia de uma forca
material (ou algo semelhante), o que é muito significativo. A analise destas
afirmagdes, creio, conduz ao fortalecimento da concepcdo de “bloco
historico”, no qual, justamente, as forgas materiais sio o conteudo e as
ideologias sdo a forma — sendo que esta distin¢do entre forma e conteddo é
puramente didatica, j& que as forgas materiais ndo seriam historicamente

concebiveis sem a forma e as ideologias seriam fantasias individuais sem as
forgas materiais. (GRAMSCI, 1978, p. 63. Destaques no original)

Esse conceito é particularmente importante para compreendermos a hegemonia
cultural, que é um conjunto de ideias dominantes em uma determinada conjuntura
social, politica, cultural e econdmica. O Estado e seus governantes sdo o resultado das
disputas entre forcas da sociedade civil e da sociedade politica, mas 0 governo sera o
resultado das ideias e dos mecanismos de direcionamento e dominagdo para
conservagdo da hegemonia, produzidos pela classe dominante, atraves de suas
instituicdes em determinado contexto historico sobre as classes subalternas. Conforme

explica Gramsci sobre a hegemonia:
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Isto significa que um grupo social, que tem uma concepcao
prépria de mundo, ainda que embrionaria, que se manifesta na acdo e,
portanto, descontinua e ocasionalmente — isto é, quando tal grupo se
movimenta como um conjunto organico — toma emprestada a outro grupo
social, por razdes de submissdo e subordinacdo intelectual, uma concepcéo
que lhe é estranha; e aquele (o primeiro) grupo afirma que a segue em
“épocas normais”, ou seja, quando a conduta nio ¢ independente e autonoma,
mas sim submissa e subordinada. (GRAMSCI, 1978, p. 15. Destaque no
original)

Portanto, a hegemonia se d& por duas ac¢des: a funcdo de dominio e a funcédo de
direcdo intelectual e moral, sendo essa Ultima a que melhor caracteriza a hegemonia.
Dessa forma, o conceito de hegemonia cultural se refere a relacdo entre o Estado, a
sociedade civil, as formas materiais de producédo e as estruturas ideoldgicas e juridico-
politicos. O que explicita o papel dos intelectuais, da cultura de massa e da indUstria
cultural. Dai o interesse do autor em compreender a responsabilidade das organizacdes
sociais pela difusdo da ideologia da classe dominante através das manifestacfes da
cultura por ela instituida.

Essa concepcdo da cultura como vetor ideoldgico o levou a tratar da fungdo dos
intelectuais e das instituices responsaveis pela educacdo formal. As suas conclusbes
sdo expressas em seu texto Socialismo e Cultura, de 1916 no qual afirma que o
contraponto a cultura difundida pelas instituicGes burguesas responsaveis pela educacao,

seria explicar que:

A cultura é uma coisa bem diversa. E organizacdo, disciplina
do préprio eu interior, é tomada de posse da prépria personalidade, €
conquista de consciéncia superior pela qual se consegue compreender o
préprio valor historico, a propria fun¢do na vida, os préprios direitos e 0s
préprios deveres. Mas tudo isto ndo pode acontecer por evolugdo espontanea,
por acOes e reacOes independentes da prépria vontade, como acontece na
natureza vegetal e animal, em que cada coisa seleciona e especifica
inconscientemente os préprios 6rgdos, por lei fatal das coisas. O homem &,
sobretudo espirito, isto &, criagdo historica e ndo natureza. Nao se explicaria
de outro modo a razdo por que, tendo sempre existido explorados e
exploradores, criadores de riqueza e seus consumidores egoistas, ndo se tenha
ainda realizado o socialismo. E que s6 grau a grau, estrato a estrato, a
humanidade adquiriu consciéncia do seu préprio valor e conquistou o direito
de viver independentemente dos esquemas e dos direitos de minorias
afirmadas num tempo precedente. E esta consciéncia formou-se ndo sob o
ferrdo brutal das necessidades fisioldgicas, mas pela reflexdo inteligente,
primeiro por alguns e depois por toda a classe, sobre a razdo de certos fatos e
sobre os meios considerados melhores para os converter da situacdo de
vassalagem em insignia de rebelido e de reconstrucdo social. Isso quer dizer
que cada revolucdo foi precedida por um intenso trabalho de critica, de
penetragdo cultural, de permeabilizacdo de ideias através de agregados de
homens, primeiro, refratarios e somente virados para resolver dia a dia, hora
a hora, o seu problema econdmico e politico, sem lagos de solidariedade com

0s outros que se encontram nas mesmas condi¢des. (GRAMSCI, 1976, p. 81)


https://www.infoescola.com/sociedade/cultura-de-massa/
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Podemos perceber que, ja nesses primeiros escritos, Gramsci (1976) apresenta
uma concepcdo de cultura mostrando que ela decorre da relacdo dos sujeitos com a
producdo material da vida e da luta de classes. Ele ndo limita a cultura a um mero
reflexo das relagdes econémicas, mas procura compreendé-la a partir do conceito de
Bloco Historico, com seus movimentos que, segundo ele (1976), ndo sdo movimentos
lineares e necessariamente progressistas. Porém, nega que, em periodos de regressao a
historia se repita tal qual fora no passado.

Estes movimentos estdo determinados pelas contradi¢cGes estruturais presentes
nas sociedades capitalistas, uma vez que trazem em sua constituicdo os pélos dialéticos
a partir dos quais os homens se organizam. Assim, a cultura deve ser uma ferramenta
para o autoconhecimento, o conhecimento dos outros e da realidade historica da qual os
individuos fazem parte.

A partir desse pensamento, compreendemos que Gramsci (1976) se opde as
concepgdes da cultura como um saber enciclopédico, ou como a acumulacdo de
producdes artisticas apreciadas pelo grupo hegeménico, um conhecimento estanque,
incapaz de promover uma consciéncia apta a avaliar a realidade de forma conexa, a
partir dos fatos. Para ele, esse tipo de cultura é prejudicial, principalmente para o
proletariado, pois serviria apenas “para criar desajustados, gente que cré ser superior ao
resto da humanidade porque armazenou na memdria certa quantidade de dados e de
datas, que aproveita todas as ocasides para estabelecer quase uma barreira entre si e 0s
outros.” (GRAMSCI, 1976, p. 82)

Assim, a autoconsciéncia seria produto da cultura, ndo uma propriedade
individual de se reconhecer, mas a capacidade critica e orientada para a compreensao
das relacGes sociais promovidas pela materialidade historica.

Doy a la cultura el siguiente significado: ejercicio del
pensamiento, adquisicién de ideas generales, habito de relacionar causas y
efectos. Para mi todo el mundo es culto, porque todo el mundo piensa, todo
el mundo relaciona causas y efectos. Pero son cultos de un modo empirico,
primario, no orgénico. Por eso flaquean, se dispersan, se ablandan
intolerantes, belicosos, segln la ocasién y las circunstancias. Lo diré mas
claramente: tengo una idea socratica de la cultura; creo que significa pensar
bien, sea cual sea el pensamiento, y por lo tanto actuar bien, sea cual sea la
accion. Y como se que la cultura también es un concepto bésico del
socialismo, porque integra y concreta el vago concepto de libertad de
pensamiento, me gustaria verlo materializado mediante el otro concepto, el
de organizacion. Organicemos la cultura de la misma forma que intentamos
organizar cualquier actividad practica. La burguesia ha decidido,
filantrépicamente, ofrecer al proletariado las universidades populares.

Contra esa filantropia, ofrezcamos solidaridad, organizacién. Pongamos los
medios para la buena voluntad, porque sin ellos siempre sera estéril y yerma.
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No es la lectura lo que debiera interesarnos, sino el trabajo minucioso de
analizar e investigar los problemas, un trabajo en el que todo el mundo
participe, al que todos contribuyan, donde todos sean maestro y discipulo.
(GRAMSCI in CREHAN, 2004, p. 91)

Cabe ressaltar, a partir da citacdo acima, que para Gramsci (1982) todos 0s
homens sdo intelectuais, ainda que ndo desempenhem as fungdes de intelectuais na
sociedade, uma vez que nédo existe nenhuma atividade humana que exclua totalmente a
intervencdo intelectual. E para além do trabalho, todos os individuos possuem
consciéncia moral, guiam-se por valores e concepcbes que desenvolvem acerca da
realidade em que vivem. Porém, essas concep¢des ndo sdo formuladas a partir do nada,
de forma esponténea, antes, sdo produzidas na atividade dos homens, de acordo com sua
realidade social e histdrica, forjadas no movimento da propria vida.

A consciéncia como produto da atividade foi postulada por Marx (2010) para
quem as condi¢Oes socio histéricas determinam a consciéncia dos homens a partir de
sua atividade para transformagdo da natureza. Esta relacdo é dialética, onde ao

transformar a natureza o ser humano transforma a si mesmo. Para ele:

A producdo de ideias, de representacdes e da consciéncia est,
no principio, diretamente vinculada a atividade material e o intercambio
material dos homens, como a linguagem da vida real. As representacdes, o
pensamento, 0 comercio espiritual entre 0os homens, aparecem aqui como
emanacéo direta de seu comportamento material. O mesmo ocorre com a
producdo espiritual como ela se apresenta na linguagem da politica, das leis,
da moral, da religido, da metafisica etc., de um povo. Os homens sdo 0s
produtores das suas representacOes, idéias, etc., mas os homens reais, 0s
homens que realizam, tais como se encontram condicionados por um
determinado desenvolvimento das suas forcas produtivas e do intercdmbio
que a estas corresponde até as suas formagdes mais avancadas. A consciéncia
nunca pode ser outra coisa se ndo o ser consciente, o ser dos homens € 0 seu
processo real de vida. (MARX; ENGELS, 2010, p. 51)

No Caderno 16 (2007) dos Cadernos do Cércere, Gramsci faz uma discussao
na qual podemos perceber sua concepcdo sobre a constituicdo socio-histdrica da

consciéncia dos homens:

O que significa dizer que uma certa agdo, um certo modo de
viver, um certo comportamento ou costume sdo “naturais”ou que eles, ao
contrario, sdo “contra a natureza”? Cada qual, em seu intimo, acredita saber
exatamente o que isto significa; mas, quando se pede uma resposta explicita e
argumentada, vé-se que a coisa afinal ndo é assim tdo facil como pode
parecer. E preciso desde logo estabelecer que nio se pode falar de “natureza”
como algo fixo, imutavel e objetivo. Percebe-se que quase sempre “natural”
significa “justo e normal” segundo nossa consciéncia histdrica atual; mas a
maioria ndo tem consciéncia dessa atualidade determinada historicamente e
considera seu modo de pensar eterno e imutavel. [...]
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A “natureza” do homem ¢é o conjunto das relagdes sociais, que
determina uma consciéncia historicamente definida; s6 esta consciéncia pode
indicar o que ¢ “natural” ou “contra a natureza”. Além disso: o conjunto das
relacbes sociais é contraditério a cada momento e estd em continuo
desenvolvimento, de modo que a “natureza” do homem ndo ¢ algo
homogéneo para todos os homens em todos os tempos. (GRAMSCI, 2007, v4
p. 50-51. Destaque no original)

Gramsci (1982), em sua andalise da cultura amplia assim as possibilidades do
marxismo, trazendo a importancia do papel dos intelectuais e sua influéncia na
consciéncia das classes subalternas em relacdo a sua realidade. Porém esses intelectuais
devem estar comprometidos com essa mesma realidade, aqueles a quem ele chama de
intelectuais organicos os quais partindo das classes subalternas, possam desenvolver
uma contra hegemonia que explique, a partir do seu lugar, 0 mundo em que vivem.
Diferentemente dos intelectuais tradicionais.

Sobre a formacéo dos intelectuais, diz Gramsci:

Formam-se assim, historicamente, categorias especializadas
para o exercicio da funcdo intelectual; formam-se em conexdo com todos 0s
grupos sociais, mas especialmente em conexao com 0S grupos sociais mais
importantes, e sofrem elaboragdes mais amplas e complexas em ligacdo com
0 grupo social dominante. Uma das mais marcantes caracteristicas de todo
grupo social que se desenvolve no sentido do dominio é sua luta pela
assimilacdo e pela conquista "ideolégica" dos intelectuais tradicionais,
assimilacdo e conquista que séo tdo mais rdpidas e eficazes quanto mais o

grupo em questdo elaborar simultaneamente seus préprios intelectuais
organicos. (GRAMSCI, 1982, p. 8-9. Destaque no original)

De acordo com Gramsci (1982), todos os individuos sdo intelectuais, em algum
grau. O trabalho do operario ndo se caracteriza necessariamente pelo trabalho manual
ou instrumental, mas por sua contextualizacdo em relacdo as organizagdes sociais que
configuram essa atividade. Uma vez que, mesmo os trabalhadores considerados manuais
possuem o minimo de “atividade intelectual criadora”. (GRAMSCI, 1982, p. 6)

Isto porque cada grupo social cria seus intelectuais de acordo com processos
historicos concretos, e esses intelectuais se relacionam com o mundo da producdo de
forma “mediatizada” pelo conjunto das superestruturas, das quais esses intelectuais sdao
os “funcionarios” (GRAMCI, 1982, p.10. destaques no original). Os intelectuais
originam-se de uma funcdo especifica em relagdo a producdo econdmica: cabe aos
intelectuais difundir e fortalecer a consciéncia de classe da qual emergiram, ndo apenas
no setor econdémico, mas na propria organizacdo da cultura. (GRAMSCI, 1982, p. 10-
11):
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Dado que estas varias categorias de intelectuais tradicionais
sentem com "espirito de grupo™ sua ininterrupta continuidade histérica e sua
"qualificacdo”, eles consideram a si mesmos como sendo autdnomos e
independentes do grupo social dominante. Esta auto colocagdo ndo deixa de
ter consequiéncias de grande importancia no campo ideoldgico e politico: toda
a filosofia idealista pode ser facilmente relacionada com esta posicdo
assumida pelo complexo social dos intelectuais e pode ser definida como a
expressdo desta utopia social segundo a qual os intelectuais acreditam ser
"independentes”, auténomos, revestidos de caracteristicas proprias, etc.
(GRAMSCI, 1982, p. 6)

A ampliacdo do conceito de intelectual para Gramsci possibilita uma maior
aproximacéo com a realidade, que segundo ele a partir da divisdo social do trabalho, da
hegemonia e dominio estatais, criou varios niveis de qualificagdo. Por isso, nem sempre
podem ser detectadas as funcGes organizativas e diretivas desses grupos intelectuais. De
acordo com ele

No mundo moderno, a categoria dos intelectuais, assim
entendida, ampliou-se de modo inaudito. Foram elaboradas, pelo sistema
social democratico-burgués, imponentes massas de intelectuais, nem todas
justificadas pelas necessidades sociais da producéo, ainda que justificadas
pelas necessidades politicas do grupo fundamental dominante. Dai a
concepcdo loriana do "trabalhador" improdutivo (mas improdutivo em
relacdo a quem e a que modo de producdo?), que poderia ser parcialmente
justificada se se levasse em conta que estas massas exploram sua posi¢do a
fim de obter grandes somas retiradas & renda nacional. A formagdo em massa
estandardizou os individuos, na qualificacdo intelectual e na psicologia.
Determinando os mesmos fendmenos que ocorrem em todas as outras massas
estandardizadas: concorréncia (que coloca a necessidade da organizacéo

profissional de defesa), desemprego, superproducgdo escolar, emigracgéo, etc.
(GRAMSCI, 1982, p. 12. Destaques no original)

Assim, o que define os intelectuais no modo de producdo capitalista sdo as
relagcbes que este grupo estabelece na estrutura social. O fato de ter a responsabilidade
de produzir e transmitir os conhecimentos necessarios, para que os individuos se
apropriem da cultura sob a qual vivem, conhecimento este que decorre sempre de uma
visdo de mundo; seja no ambito de func¢des organizativas, da cultura, da administracdo
politica ou de produc¢do. Sao ainda portadores de certa autoridade histérica.

Esse movimento é exemplificado por Gramsci no Caderno em que ele analisa o
Resorgimiento Italiano, periodo em que o grupo dos moderados estabeleceu sua
hegemonia intelectual, politica e moral através de meios que ele chama de “liberais”,
pautadas em iniciativas individuais e privadas, constituindo exatamente o grupo

intelectual orgénico do periodo.



27

Evidencia-se aqui a consisténcia metodol6gica de um critério
de investigacdo historico-politica: ndo existe uma classe independente de
intelectuais, mas todo grupo social tem uma prdpria camada de intelectuais
ou tende a formar uma para si; mas os intelectuais da classe historicamente (e
realisticamente) progressista, nas condi¢cdes dadas, exercem um tal poder de
atracdo que terminam, em Ultima analise, por subordinar a si os intelectuais
dos outros grupos sociais e, assim, criar um sistema de solidariedade entre
todos os intelectuais com lacos de ordem psicoldgica (vaidade, etc.) e, muitas
vezes, de casta (técnico-juridicos, corporativos, etc.)

Este fato se verifica “espontaneamente” nos periodos historicos
em que o grupo social dado é realmente progressista, isto €, faz avancar
realmente toda a sociedade, satisfazendo ndo s6 suas exigéncias vitais, mas
ampliando continuamente os préprios quadros para a continua ocupacao das
esferas de atividade econdmica-produtiva. Assim que o grupo social
dominante esgota sua funcdo, o bloco ideoldgico tende a fragmentar-se e,
entdo, a “coercdo” pode substituir a espontaneidade” sob formas cada vez
menos disfarcadas e indiretas, até as medidas propriamente policiais e 0s
golpes de Estado. (GRAMSCI, 2002 p. 64-65)

Em seus escritos Gramsci (1980) traz uma andlise dos diversos estagios do
pensamento humano e sua relacdo com a organizacdo material da sociedade. Ressalta a
importancia da analise das classes para se compreender de que forma a producdo de
conhecimento e de concepcdes de mundo sdo partes que integram a luta econdmica e
politica pela hegemonia. O que, de acordo com Coutinho, pode ser exemplificado com a

hegemonia burguesa:

Com as revolugdes democratico-burguesas, com o triunfo do
liberalismo, acontece um fato novo: o que poderiamos chamar de laicizagdo
do Estado. As instancias ideoldgicas de legitimacdo passam a ser algo
"privado” em relacdo ao "publico™: o Estado ja ndo impde uma religido, ou
uma visdo do mundo em geral; a religido deve conquistar consciéncias, deve
confrontar-se, entrar em luta contra outras ideologias, contra outras visfes do
mundo. Criam-se assim, enquanto portadores materiais dessas visdes de
mundo, o que Gramsci chama de “aparelhos 'privados' de hegemonia". Por
um lado, velhos "aparelhos ideolégicos de Estado” (como as igrejas, as
universidades) tornam-se autdbnomos, passam a fazer parte da "sociedade
civil"; e, por outro, com a prdpria intensificacdo das lutas sociais, criam-se
novas organizagdes, novos institutos também auténomos em face do Estado -
os sindicatos, os partidos de massa, os jornais de opinido etc. -, 0s quais,
embora possam ter como objetivo a defesa de interesses particulares,
“privados"”, tornam-se também portadores materiais de cultura e ideologias.
(COUTINHO, 2011, p. 16. Destaques no original)

E através da interrelagdo superestrutural das fungbes na sociedade civil
(organismos chamados de privados) e na sociedade politica (Estado) que ocorre o
exercicio de poder. Os intelectuais, segundo Gramsci, seriam “os ‘comissarios’ do
grupo dominante para o exercicio das fungdes subalternas da hegemonia social e do
governo politico [...]”. Assim a hegemonia € garantida por meio do consenso oriundo do

prestigio constituido historicamente pelo grupo dominante e os intelectuais que o
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representam, e no caso dos grupos que ndo “consentem’ ativamente ao que ¢ instituida a
toda sociedade, ao aparato de coercdo estatal cabe garantir “legalmente” sua sujeicao.
(GRAMSCI, 1982, p. 11. Destaques no original)

A distingdo entre os intelectuais organicos e os intelectuais tradicionais explicita
mecanismos pelos quais surgem as visdes de mundo que explicam a prépria vida. Essas
visdes de mundo podem ser em maior ou menor grau, adequadas para a compreenséo da
realidade e das possibilidades de ampliacdo da consciéncia, em direcdo a novos arranjos
sociais a partir da atividade integrada dos individuos.

Constatado que, sendo contraditério o conjunto das relacdes
sociais, nao pode deixar de ser contraditoria a consciéncia dos homens, poe-
se 0 problema de como se manifesta tal contradicdo e de como se pode obter
progressivamente a unificacdo: manifesta-se em todo o corpo social, com a
existéncia de consciéncias histéricas de grupo (com a existéncia de
estratificacBes correspondentes a fases diversas do desenvolvimento histdrico
das civilizagGes e com antiteses nos grupos que correspondem a um mesmo
nivel histdrico) e se manifesta nos individuos particulares como reflexo de
uma tal desagregacdo “vertical e horizontal”. Nos grupos subalternos, por
causa da auséncia de autonomia na iniciativa historica, a desagregacao é mais
grave e é mais forte a luta para se libertarem dos principios impostos e ndo
propostos, para obter uma consciéncia historica autbnoma: os pontos de
referéncia em tal luta sédo variados, e um deles, justamente o que consiste na
“naturalidade”, em propor como exemplar a “natureza”, consegue muitos

resultados porque parece obvio e simples. [...] (GRAMSCI, 20073, p. 51-52.
Destaques no original)

Segundo Gramsci, o principal ponto da cultura subalterna em relacdo a
hegemonia da classe dominante é o fato de a primeira estar “historicamente na
defensiva” e essa subordinagdo determina sua forma de compreender o mundo. Assim,
através da hegemonia a classe dominante coloca seus interesses e sua prépria visao de
mundo como principios e necessidades universais, naturalizando aspectos sociais
forjados durante a histéria do homem no terreno da luta de classes. (GRAMSCI, 2007,
p. 190)

Assim, a producdo dos intelectuais originados no modo de producdo capitalista,
sejam os fil6sofos, cientistas, artistas, etc. a classe dominante afirma a sua hegemonia.
Isso ocorre porque ela obtenha concordancia das classes subalternas, através das
instituicdes sociais como universidades, escolas, familia, religido, etc.

O aspecto decisivo em relagdo as classes subalternas € justamente a
impossibilidade de produzirem explicagdes coerentes da realidade em que vivem. Esta

auséncia de explicacdo sobre si impede que possam questionar as interpretacfes
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hegeménicas vigentes de forma efetiva. Essa tarefa caberia aos intelectuais organicos,
pOis para 0 marxismo:

[...] as ideologias ndo sdo de modo algum arbitrérias; sdo fatos
histdricos reais, que devem ser combatidos e revelados em sua natureza de
instrumentos de dominio, ndo por razbes de moralidade, etc., mas,
precisamente por razdes de luta politica: para tornar os governados
intelectualmente independentes dos governantes, para destruir uma

hegemonia e criar uma outra, como momento necessario da subversdo da
praxis. (GRAMSCI, 1978, p. 268-269)

Dessa forma, a classe dominante impde seus interesses provenientes das relagdes
econbmicas transformados em elementos culturais. Assim, a percep¢do da
incongruéncia é dificultada, bem como das contradi¢cBes do sistema capitalista, o que
mantém a sua hegemonia. A impossibilidade da apropriacdo de sua histéria como os
sujeitos produtivos da sociedade mantém as classes subordinadas sob o jugo da classe
dominante, intelectual e moralmente. Esta impossibilidade decorre da incapacidade de
produzir seus intelectuais organicos que expliquem a sua realidade de forma coerente e
integrada. Assim:

[...] a supremacia de um grupo social se manifesta de dois
modos, como “dominio” e como “direcdo intelectual e moral”. Um grupo
social domina os grupos adversarios, que visa “liquidar” ou a submeter
inclusive com a forga armada, e dirige os grupos afins e aliados. Um grupo
social pode e, alids, deve ser dirigente ja antes de conquistar o poder
governamental (esta é uma das condicfes principais para a propria conquista

do poder); e depois, quando exerce o poder e mesmo se 0 mantém fortemente
nas maos, torna-se dominante, mas deve continuar a ser também “dirigente”.

(GRAMSCI, vol. 5, p. 62-63. Destaques no original)

As contradi¢bes presentes nas relacdes entre as classes originam concepcdes de
mundo de acordo com a realidade vivida: uma organizada e coerente produzida pela
hegemonia da classe dominante através de seus intelectuais, e, por outro lado, uma
explicagdo fragmentada, incoerente e muitas vezes contraditoria. A esta Gltima Gramsci
(2002a) chama de folclore. O folclore é a concep¢do de mundo e da vida das classes
subalternas em relacdo a hegemonia da classe dominante, a cultura pode assim ser
compreendida como campo de luta de classes.

Pode-se dizer que, até agora, o folclore foi preponderantemente
estudado como elemento “pitoresco” (na realidade, até agora foi apenas
coletado material de erudicdo, e a ciéncia do folclore consistiu, sobretudo,
nos estudos sobre o método para a coleta, selecdo e classificagdo desse

material, isto é, no estudo das cautelas praticas e dos principios empiricos
necessarios para desenvolver de modo proficuo um aspecto particular da
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erudicdo; com isso, decerto, ndo se desconhece a importancia e o significado
historico de alguns grandes estudiosos do folclore). Seria preciso estudar o
folclore, ao contrdrio, como “concep¢do do mundo e da vida”, em grande
medida implicita, de determinados estratos (determinados no tempo e no
espaco) da sociedade, em contraposi¢cdo (também estd, na maioria dos casos,
implicita, mecanica e objetiva) as concepcdes do mundo “oficiais” (ou, em
sentido mais amplo, das partes cultas das sociedades historicamente
determinadas) que se sucederam no desenvolvimento historico. (Dai a estreita
relagdo entre folclore e “senso comum”, que ¢ o folclore filosofico).
Concepcéo do mundo ndo s6 ndo elaborada e assistematica — j& que o0 povo
(isto €, o conjunto das classes subalternas e instrumentais de toda forma de
sociedade que existiu até agora) ndo pode, por definicdo, ter concepcdes
elaboradas, sistematicas e politicamente organizadas e centralizadas em seu
(ainda que contraditério) desenvolvimento -, como também mudltipla. E
multipla ndo apenas no sentido de algo estratificado, do mais grosseiro ao
menos grosseiro, se e que ndo se deve até mesmo falar em um aglomerado
indigesto de fragmentos de todas as concep¢fes do mundo e da vida que se
sucederam na histdria, da maioria das quais, alias, somente no folclore é que
podem ser encontrados os documentos mutilados e contaminados que

sobreviveram. (GRAMSCI, 2002a, p. 133-134. Destaques no original)

Sendo o Folclore o registro das visdes de mundo das classes subalternas,
derivadas das condic¢Oes de vida que experimentaram no processo de desenvolvimento
social, o folclore é constituinte da consciéncia dos individuos dessas classes. Ou seja, de
acordo com a perspectiva marxista, ele configura um conjunto, determinado
espontaneamente, de principios que regem a conduta pratica, a moral e 0s costumes
dessa classe, que diferem ou contradizem a hegemonia dos estratos dirigentes.

Essas concepgdes muitas vezes sdo implicitas, assistematicas e ndo elaboradas,
compostas de fragmentos de diversas concepcdes de mundo que aparecem no decorrer
da histéria. Existe uma relacdo entre a cultura da classe dominante e o folclore que
extrai muitas vezes da cultura hegemonica, elementos que passam a fazer parte do
dominio popular. De acordo com ele “o folclore sé pode ser compreendido como um
reflexo das condicdes de vida cultural do povo, ainda que certas concepgdes préprias do
folclore ou perdurem mesmo depois que as condi¢des foram (ou parecam ter sido)
modificadas ou, entdo, déem lugar a combinagdes bizarras.” (GRAMSCI, 2002a, p.
134)

O Folclore é uma visdo de mundo confusa e, por vezes, fossilizada, e deve ser
compreendido como tal pelas classes subalternas, com o objetivo de supera-lo por uma
visdo de mundo que permita compreender suas condicdes de classe e seu lugar no modo
de producéo capitalista.

A dificuldade das classes subalternas de formarem seus proprios intelectuais

organicos no sistema capitalista, diante da hegemonia da classe dominante que detém o
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controle das instituicbes e o dominio das técnicas mais avangadas de producédo da vida
material, relega a essas classes explicacOes parciais e fragmentadas do mundo, em sua
grande maioria inadequadas para uma atuagéo transformadora da realidade.

A distancia existente entre os intelectuais das classes dominantes e 0s grupos
subalternos impossibilita a criacdo de uma cultura nacional-popular. Ou seja, impede a
constituicdo de uma cultura unitaria ou que contenha alguma homogeneidade em
relacdo as concepgdes de mundo de um povo-nacdo que emergisse da realidade da
classe trabalhadora e atingisse a qualidade de universal.

A dificuldade é que ideia de uma nacdo — o nacional — diz respeito a capacidade
de uma classe social constituir uma direcéo cultural e politica que satisfaca e explique as
necessidades da maioria do povo, em um determinado contexto historico e material
especificos. Porém, a cultura popular é expressa nas ideias e concep¢des de mundo sob
a perspectiva de uma classe subordinada e, como tal ndo apontam as contradi¢des
historicas que, se fossem compreendidas ajudariam a criar condi¢cdes para a aspiracdo de
liberdade e solidariedade na construgdo de uma vida coletiva.

Essa cultura da liberdade em uma vida coletiva deveria estar presente na
literatura, na masica e nas artes em geral, uma vez que o artista € um intelectual e a arte
popular-nacional expressariam em seu conteldo as necessidades e sentimentos
universais como o0 amor, o ciime, a vinganca, etc. Pois, como anuncia Gramsci (1978a),
a “obra de arte ¢ tdo ou mais ‘artisticamente popular’ quanto mais seu conteudo moral,
cultural e sentimental for aderente a moralidade, a cultura, aos sentimentos nacionais e
ndo entendidos como algo estdtico, mas sim como atividade em continuo
desenvolvimento” (GRAMSCI, 1978a, p. 26-27).

Ele exemplifica sua concep¢do do nacional-popular analisando a obra de
Dostoievski, onde apreende essas qualidades:

E poderoso que em Dostoievski o sentimento nacional-popular,
isto é, a consciéncia de uma missdo dos intelectuais diante do povo, que
talvez seja “objetivamente” constituido por “humildes”, mas deve ser
libertado desta “humildade”, transformado, regenerado. No intelectual
italiano, a expressdo “humildes” indica uma relagdo de protecdo paterna e
divina, o sentimento “auto-suficiente” de uma indiscutivel superioridade, a
relacdo como entre duas ragas, uma considerada superior e outra inferior, a
relacdo que se d& entre adulto e crianca na velha pedagogia, ou, pior ainda,
uma relagdo do tipo “sociedade protetora dos animais” ou do tipo Exército da

Salvacao anglo-saxdnico diante dos canibais da Papuasia. (GRAMSCI, 2002,
p. 38. Destaques no original)
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Podemos perceber, a partir da citacdo acima a relacdo que se estabelece entre
literatura e cultura e do artista como um intelectual que se orienta a servi¢co de uma
classe. Gramsci (2002) parte da analise da producdo artistica da Italia durante o periodo
do acirramento da luta da classe operaria e a posterior ascensdo do regime fascista de
Benito Mussolini, principalmente na literatura e no movimento Futurista, que aconteceu
na Italia e na URSS, adquirindo caracteristicas préprias de acordo com a sociedade a
partir da qual emergiram. A partir de suas analises, podemos apreender as
determinac6es sociais que influenciam na arte produzida durante o periodo e sua relagdo
com a cultura popular e com a hegemonia da classe dominantes.

O Movimento Futurista, na Italia — diferente do que aconteceu na URSS, onde 0s
artistas responsaveis pela difusdo da nova vanguarda se alinharam politicamente a favor
da revolucdo — teve seus principais intelectuais alinhados com o fascismo. De acordo
com ele, a classe operaria, antes da guerra era simpatizante do movimento, na época se
apoiava em uma estética anti-academicista.

Os jovens intelectuais sdo quase todos reaciondrios. Os
operarios, que viram no futurismo elementos de luta contra a velha cultura
académica italiana, ossificada e estranha ao povo, hoje devem combater de
armas na méo por sua liberdade e demonstram pouco interesse pelas velhas
querelas. Nas grandes cidades industriais, o programa do Proletkult, que visa
a despertar o espirito criador do operario para a literatura e a arte, absorve a

energia daqueles que ainda tém tempo e desejo de ocupar-se com tais
questdes. (GRAMSCI, 1922, p. 02)

No volume 6 dos Cadernos do Céarcere (2002), encontramos andlises sobre o
folclore e a literatura, e sua preocupacdo com a criacdo de uma cultura nacional-popular
para a Itdlia. Em andlises dos jornais do periodo, Gramsci discute a publicacdo de
romances franceses do século XIX, como O Conde de Monte Cristo, a preferéncia das
classes populares pelos romances de folhetim que remontavam na época ha um século
anterior e a procura por livros estrangeiros. Ele atribui a varias determinagcdes materiais
e historicas essa preferéncia, como por exemplo, a falta de difusdo e popularizacdo de
uma literatura artistica bem como a falta de uma literatura popular na Itéalia, usando
como exemplo o éxito popular da literatura russa como na citacdo anterior na qual

analisa a obra de Dostoievski. Segundo Gramsci,

[...] se os romances de cem anos atras agradam, isto significa
que o gosto e a ideologia do povo sdo precisamente os de cem anos atras. Os
jornais séo organismo politico-financeiros e ndo se propdem divulgar as
belas-letras “em suas colunas”, a ndo ser que estas belas-letras aumentem a
receita. O romance de folhetim é um meio para a difusdo desses jornais entre
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as classes populares (recordar o exemplo do Lavoro de Génova sob a direcéo
de Giovanni Ansaldo, que republicou toda a literatura francesa de folhetim,
ao mesmo tempo em que buscava dar ao resto do jornal o tom da mais
refinada cultura), o que significa sucesso politico e sucesso financeiro.
(GRAMSCI, 2002a, p. 40. Destaques no original)

A literatura nacional chamada de artistica da Italia neste periodo nédo tinha apelo
popular, e de acordo com Gramsci, essa lacuna se deu pelo distanciamento dos
intelectuais da literatura que promovesse o “povo-na¢ao” (termo usado por ele para se
referir as classes populares, subalternas, compreendidas como o nacional), por estarem
esses intelectuais ligados a tradi¢do de casta. O que ndo significava que 0 povo nédo se
interessava pela literatura ou arte, uma vez que, a literatura estrangeira era muito
procurada.

Esses fatores significavam para Gramsci que a populacdo se identificava muito
mais com a hegemonia intelectual e moral dos intelectuais estrangeiros do que dos seus
compatriotas da classe dominante. E mesmo que um ou outro desses intelectuais
italianos tenha emergido do povo, estes ndo se sentiam ligados a ele, fazendo com que
sua articulagcdo com a populacéo ndo se desse de forma organica.

Na auséncia de uma literatura “moderna” propria, algumas
camadas do povo miudo satisfazem de varias maneiras as exigéncias
intelectuais e artisticas que existem, apesar de tudo, ainda que sob uma forma
elementar e confusa: difusdo do romance de cavalaria medieval — Reali di
Francia, Guerinodetto Il Meschio, etc. — particularmente na Italia meridional
e nas montanhas; 0s maggi na Toscana (0s assuntos representados pelos
maggi sdo extraidos de livros, novelas e sobretudo de lendas que se tornaram

populares, como a Pia dei Tolomei; existem vérias publicacbes sobre 0s
maggi e seu repertorio). (GRAMSCI, 2002, p. 44. Destaques no original)

A questdo da arte, na sociedade para Gramsci (2002a) ndo se encontra na propria
atividade e técnica artistica, mas nas determinacdes, relacdes materiais e historicas que
esta atividade estabelece com a cultura através de seus intelectuais — 0s artistas — e suas
relagbes com o modo de producdo da vida, sendo a classe um determinante essencial.

Segundo Gramsci:

N&o se consegue compreender concretamente que a arte é
sempre ligada a uma determinada cultura ou civilizagdo e que, lutando-se
para reformar a cultura, consegue-se modificar o “conteudo” da arte,
trabalha-se para criar uma nova arte, ndo a partir de fora (pretendendo-se uma
arte didatica, de tese, moralista), mas de dentro, j& que 0 homem inteiro é
modificado na medida em que sdo modificados seus sentimentos, suas
concepgdes e as relagbes das quais 0 homem é a expressdo necessaria.
(GRAMSCI, 20024, vol. 6, p. 35)
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Assim, a relacdo entre arte e cultura ndo se apresenta de forma direta, pois a arte
possui certa autonomia que ndo corresponde necessariamente, de forma positiva, ao
desenvolvimento social, uma vez que também se encontra determinada pelo
desenvolvimento técnico.

A arte desempenha um papel ambiguo na sociedade, no ambito da cultura e da
politica, em relagdo com a hegemonia. Assim, ela pode assumir uma posi¢do tanto
nacional-popular, expressando aspira¢cdes universais de emancipacdo, elevando e
ampliando o desenvolvimento dos homens; quanto limitar-se & rememoracdo de seu
momento criador, tendo significado somente para 0s grupos que compreendem seus
cadigos e linguagem propria.

A relacdo entre cultura e arte se explica pela prépria natureza social dos homens,
uma vez que a atividade social ndo ocorre apenas em momentos de coletividade direta,
mas se manifesta no préprio individuo, enquanto criador e reprodutor dos produtos
sociais apreendidos, através das mediacGes estabelecidas durante o desenvolvimento dos
homens, em relacdo material e histdrica nas sociedades.

N&o ha antagonismo na relacdo entre individuo e cultura, antes se relacionam de
forma dialética, pois o processo de humanizacgdo da espécie homo sapiens ndo acontece
no ambito filogenético, mas somente no ontogenético. Ndo apenas a heranca bioldgica
serve aos homens, mas todas as formas de pensamento e compreensdo da realidade
material produzidas anteriormente e herdadas através da apropriacdo da cultura. Assim,
a consciéncia social é a forma tedrica da vida material e a atividade da consciéncia € a
forma tedrica do ser social.

E sobre isso que Marx tratava quando disse que:

Como consciéncia genérica, o homem ratifica a sua vida social
real e reproduz no pensamento apenas a sua existéncia real; da mesma
maneira que, contrariamente, o ser genérico se confirma na consciéncia
genérica e existe para si, na sua universalidade, como ser pensante.

Embora se revele como individuo particular, e é exatamente
esta peculiaridade que dele faz um individuo e um ser comunal individual, o
homem ¢é igualmente a totalidade, a totalidade ideal, a existéncia subjetiva da
sociedade como pensada e sentida. Ele existe ainda na realidade como a

intuicdo e o espirito real da existéncia social, como uma manifestacdo
humana da vida. (MARX, 2006, p. 141. Destaques no original)

O carater genérico do homem para Marx revela-se através da atividade livre e
consciente da vida produtiva, ao contrario dos animais que nao se diferenciam de sua
propria atividade vital. Na atividade do homem, encontramos toda especificidade e
marca da espécie humana da criacdo da vida, na atividade de modificacdo da natureza,
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tornando-a sua obra e realidade, duplicando-se e percebendo a si mesmo nessa realidade
por ele criada. (MARX, 2006)

O homem ¢ natureza transformada na medida em que transforma a natureza, se
transforma também, em um processo dialético. Isso significa que esse processo nao é

linear, mas apresenta contradices, saltos e retrocessos.

2.2 Estética

Através da atividade desenvolvida pelos seres humanos, mediada por
instrumentos, que paulatinamente se sofisticaram de acordo com a necessidade de
sobrevivéncia, as bases fisiologicas presentes no nosso organismo possibilitaram o
surgimento das funcdes psicoldgicas superiores, entre as quais estdo a memoria, a
linguagem, 0 pensamento abstrato e a atencdo. As funcbes psicoldgicas superiores sao
tipicamente humanas e voluntérias, e por seu carater ndo inato se desenvolvem através
da mediacao social.

A partir da transformacdo da natureza, 0 homem cria a si e 0 mundo para si, um
mundo a sua medida. O humano ndo é um dado da natureza, tampouco a natureza existe
objetiva e subjetivamente para 0 homem de modo adequado imediatamente, mas, a
partir do trabalho ele eleva-se a natureza objetiva, criando objetos humanizados que
dialeticamente originam sua natureza subjetiva.

O desenvolvimento dos sentidos humanos também encontra seu caminho nessa
relacdo entre transformacao da natureza e transformacao de si proprio. Os sentidos sdo
0s meios pelos quais os homens apreendem o mundo e no decorrer da histéria esses
sentidos foram se distanciando dos sentidos dos animais a partir da objetivacdo da
existéncia humana em produtos materiais e culturais. A partir do desenvolvimento da
consciéncia de si e do mundo, os objetos criados pelos homens tornam-se objetivacgdes
de si mesmos e ele pode se afirmar no mundo. Os objetos ndo sdo 0s mesmo para 0s
sentidos, cada um deles apreende o0s objetos de forma diferente, dependendo das
caracteristicas do objeto.

Durante esse processo 0s sentidos humanizam-se, deixando de ser naturais para
tornarem-se o0s sentidos humanos, diferente dos animais cujos sentidos apenas
apreendem o que imediatamente é necessario. A contemplagdo ndo € o objetivo do olho

do animal, e apenas no homem o olho adquire essa potencialidade a partir do
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distanciamento do imperativo da necessidade na relacdo com o0s objetos que existem
para suprir necessidades humanas, pois objetivam o préprio homem.

Como mediadores deste processo, arte e trabalho derivam de raizes comuns, pois
foi através do trabalho com instrumentos e da criacdo de objetos, primeiramente Uteis e
posteriormente cada vez mais sofisticados.

As ferramentas aos poucos foram se afastando de sua forma original que era
mais aproximada com um objeto da natureza, e o planejamento intelectual da utilizagdo
dos instrumentos adquire cada vez mais importancia. Este planejamento permite ao
homem primitivo adentrar no campo das abstracoes.

De acordo com Fisher (1983) podemos localizar a origem da arte como um
auxilio magico que deriva da necessidade de dominacdo da natureza inexplorada pelo
homem primitivo. Aparece como magia onde a religido, ciéncia e arte fundiam-se de
forma primitiva, em estado latente. Aos poucos, com a evolucao das relagbes sociais por
meio da atividade desenvolvida pelos homens para o dominio da natureza, esta forma
pela qual a arte se origina, cede “lugar ao papel de clarificacdo das relagdes sociais, ao
papel de iluminacdo dos homens em sociedades que se tornavam opacas, ao papel de
ajudar o homem a reconhecer e transformar a realidade social.” (FISHER, 1983)

Uma sociedade altamente complexificada, com suas relagdes e
contradi¢Bes sociais multiplicadas, ja ndo pode ser representada & maneira
dos mitos. Em semelhante sociedade, que exige reconhecimento preciso e
consciéncia global diversificada, é-se obrigado a romper com as formas
rigidas dos tempos primitivos em que o elemento magico ainda operava e
chega-se a formas abertas, a liberdade formal, digamos, do romance. A
predominéncia de um dos dois elementos da arte em um momento particular
depende do estdgio alcancado pela sociedade: algumas vezes predominaré a
sugestdo maégica, outras a racionalidade, o esclarecimento; algumas vezes
predominara a intuicdo, o sonho, outras o desejo de agucar a percepcao.
Porém, quer embalando, quer despertando, jogando com sombras ou trazendo
luzes, a arte jamais € uma mera descricdo clinica do real. Sua funcéo
concerne sempre ao homem total, capacita o “Eu” a identificar-se com a vida

de outros, capacita-o a incorporar a si aquilo que ele ndo é, mas tem
possibilidade de ser. (FISHER, 1983, p. 19)

Um exemplo da relacdo entre as origens comuns da arte e trabalho sdo os
canticos presentes em diversas formagfes sociais primitivas para as quais tinham o
objetivo de coordenar o ritmo do trabalho coletivo, por meio de canc¢des entoadas em
conjunto. Essas cangdes possibilitam que “no refréo delas, refrdo que exerce certo efeito
magico na vinculagdo dos individuos ao grupo, o individuo preserva o sentido do

coletivo mesmo se esta trabalhando fora dele.” (FISHER, 1983)
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De acordo com Fisher (1983), neste periodo onde a humanidade se encontra em
estado primitivo, a arte ainda ndo tem relagfes exclusivas com a contemplagdo estética
tampouco com a beleza. Era antes, uma ferramenta magica coletiva para a dominacao e
transformacéo da natureza. Para o autor (1983), 0 homem:

[...] criando a arte, encontrou para si um modo real de aumentar
0 seu poder e de enriquecer a sua vida. As agitadas dancas tribais que
precediam uma cacada realmente aumentavam o sentido do poderio da tribo;
a pintura guerreira e os gritos de guerra realmente tornavam o combatente
mais resoluto e mais apto para atemorizar o inimigo. As pinturas de animais
nas cavernas realmente ajudavam a dar ao cacador um sentido de seguranga e
superioridade sobre a presa. As cerimdnias religiosas, com suas convencdes
estritas, realmente ajudavam a instilar a experiéncia social em cada membro

da tribo e a tornar cada individuo parte do corpo coletivo. [...] (FISHER,
1983, p. 45-46)

A sensibilidade estética se desenvolve, assim, durante este processo do
desenvolvimento humano, conforme a sofisticagdo da cultura a partir das relacfes de
atividade e transformacéo da natureza. Segundo Vazquez (1978)

A sensibilidade estética surge nesse processo de afirmagdo do
ser humano. O sentido estético aparece quando a sensibilidade humana se
enriqueceu a tal ponto que o objeto é, primaria e essencialmente, realidade
humana, “realidade das forcas essenciais humanas”. As qualidades dos
objetos sdo percebidas como qualidades estéticas quando sdo captadas sem
uma significacéo utilitaria direta, ou seja, como expressdo da esséncia do
proprio homem. A cria¢do artistica e, em geral, a relagdo estética com as
coisas é fruto de toda a histéria da humanidade e, por sua vez, é uma das

formas mais elevadas de afirmacdo do homem no mundo objetivo.
(VAZQUEZ, 1978, p. 85. Destaques no original)

O desenvolvimento da sensibilidade estética é possibilitado entdo pelo
distanciamento do homem da necessidade em criar apenas objetos Uteis, o colocando em
relacdo com a descoberta de novas qualidades nos objetos. Estas, entdo, expressam
determinados conteudos humanos através da forma concreto-sensivel destes objetos,
conferindo-lhes existéncia concreta e confirmando as forcas essenciais dos homens.

Para que os sentidos possam se ocupar da sensibilidade e fruicdo estéticas, para
qgue o homem possa transformar e contemplar um objeto, ele precisa primeiramente se
afastar da necessidade imediata e se separar do objeto como um sujeito em relagéo a
este.

O belo ou qualquer outra qualidade nédo existe em si. Nem séo dadas de forma
natural imediata. A beleza decorre da relagdo dos homens com os objetos, quando a

partir da humanizacdo de seus sentidos pode objetivar-se na criagdo de objetos. Assim,
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criou os significados sociais estéticos que permitem que os humanos entrem em relagédo
com esses objetos ndo apenas sensivelmente, mas afetiva e intelectivamente.
Sem as formas sensiveis-concretas dos objetos e dos contetdos humanos

objetivados nele, o objeto estético ndo existe.

Este sujeito € 0 homem como ser social, isto €, como individuo
que entra em relacdo com a natureza e consigo mesmo através de outros
homens. S6 na sociedade a natureza é humanizada pelo homem e se converte
em realidade de suas forcas humanas, em objetivacdo de sua esséncia
humana, em objeto humano. E s6 na sociedade o0 homem ¢ um “ser natural
humano™; ou seja, € 0 sujeito que corresponde ao objeto humano. Inclusive
na relacdo mais singular, em seu aparente fechamento absoluto em si mesmo,
na solidao, 0 homem esta em relagdo com os demais. Por isso, diz Marx que
“o individuo é o ente social”. (VAZQUEZ, 1978, p. 90. Destaques no
original)

Entdo, foi o desenvolvimento histérico dos sentidos, a partir da atividade
humana, que estabeleceu o carater social da relacdo entre os sentidos e 0s objetos
humanizados na qual o sujeito e o0 objeto existem um para o outro sendo esta conexao

social.

2.3 A atividade artistica

A explicagdo da relacdo entre arte, estética e vida material aparece diluida na
obra de Marx, uma vez que ele ndo escreveu um tratado de estética e ndo se ocupou dos
problemas relativos a arte em nenhuma obra especifica. Mas, durante o
desenvolvimento de sua concepcao de homem, foi levado a abordar a estética e a arte,
consideradas por ele como apropriacdo especificamente humana da natureza e da vida
pelo préprio homem. Dai o seu entendimento que arte acompanha a sociedade desde o

comeco da transformacao da natureza pelo homem. (VAZQUEZ, 1978)

O sentido musical do homem s6 é acordado pela musica. A
mais bela musica nada significa para o ouvido completamente ndo-musical,
ndo constitui nenhum objeto, porque o meu objeto sé pode ser a ratificacdo
de uma das minhas capacidades. Assim, s6 pode existir para mim na medida
que minha capacidade existe para ele como habilidade subjetiva, porque para
mim o significado de um objeto s6 vai até onde chega o meu sentido (s6 tem
significado para um sentido que lhe corresponde). Consequentemente, 0s
sentidos do homem social sdo diferentes dos do homem n&o social. S6 por
meio da riqueza objetivamente desenvolvida do ser humano é que em parte se
cultiva e em parte se cria a riqueza da sensibilidade subjetiva humana (o
ouvido musical, o olho para a beleza das formas, em resumo, os sentidos
capazes de satisfacdo humana e que se confirmam como capacidades
humanas). [..] O homem sufocado pelas preocupagcbes, com muitas
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necessidades, ndo tem qualquer sentido para o mais belo espetaculo [...]
(MARX, 2006, p. 143-144)

Portanto, entende-se que a atividade artistica e as relacfes estéticas sdo uma das
formas de relagdo do homem com o mundo. O conhecimento e a compreensdo da
realidade atraves dos produtos culturais Uteis, como a ciéncia, demonstram a afirmacao
do homem diante da natureza modificada e explicada por ele onde ele se encontra
incluido. Porém a caracteristica da atividade do conhecimento cientifico enguanto
pratico-utilitario é a suspensdo do humano para chegar a esséncia do objeto a ser
conhecido, onde ndo ha necessariamente uma expressdo direta do sujeito nesses
produtos.

Por outro lado, quando o homem estabelece uma relacdo estética com a
realidade, sua subjetividade enquanto ser social pode ser revelado em toda a sua
poténcia. Essa relacdo permite a0 homem satisfazer a necessidade de expressédo e
objetivacdo que ndo é possivel em toda plenitude através de outras relacdes com o
mundo. E somente na obra de arte que lhe é possivel se concretizar e se reconhecer.

Se 0 homem s6 pode se realizar saindo de si mesmo,
projetando-se para fora, isto é, objetivando-se, a arte cumpre uma alta funcéo
no processo de humanizagdo do préprio homem. Mas isto quer dizer, por sua
vez, que a objetivacdo tem que dar-se, primeiro, em toda sua positividade, e,

segundo, sobre uma base real, concreta, histérico-social. (VAZQUEZ, 1978,
p. 56)

Através da estética, 0 homem objetiva sua subjetividade em um objeto que
possui conteudo e forma. Esse objeto, necessariamente, supera a dimensdo da
subjetividade do criador fixada nesse objeto, separando-se dele para ser compartilhada
como objeto cultural com os outros homens. Mas, a sociedade estara presente tanto no
objeto quanto no sujeito. Na relacdo estética com a vida material 0 homem ndo cria

apenas o objeto, mas também cria a si mesmo enquanto sujeito social, por que:

A consciéncia estética, o sentido estético, ndo é algo dado,
inato ou bioldgico, mas surge histdrica e socialmente, numa relacdo peculiar
na qual o sujeito sd existe para o objeto e este para o sujeito. Por outro lado, o
objeto estético ndo se reduz ao sujeito, mas existe independentemente da
percepcdo ou do julgamento subjetivos. Existe fora da relagcdo psiquica,
perceptiva, com o objeto, mas ndo a margem da relagdo do homem social
com a realidade. Nao é uma propriedade do sujeito, mas do objeto, e ndo de
qualquer objeto, mas de um objeto subjetivizado, humanizado. [...] Existe a
margem do sujeito individual, mas ndo a margem da relacdo entre sujeito e
objeto como relacéo social. (VAZQUEZ, 1978, p. 97)
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A realidade do objeto artistico € humana e social, por isso ndo exclui
determinada objetividade que se manifesta principalmente através da forma e
materializagdo de seu conteudo de forma concreto-sensivel. Assim, a arte a0 mesmo
tempo em que transcende o material concreto da qual é feita, objetiva um aspecto
sensivel humano, abrangendo a dimensdao material e fisica da obra sem, no entanto, se
reduzir a ela.

A elevacdo do objeto ao status de arte s6 pode ser explicado e compreendido
pela humanizacdo do contetdo para aléem do objeto em si. Essa constatacdo € o que
permite explicar a propria riqueza da arte em relacdo a forma e técnica e suas
consequentes superacdes e avangos através da histdria da sociedade.

A simetria é classica, mas ndo barroca. Se tais elementos séo
aceitos, num determinado caso, como critério estético, teremos de
desqualificar esteticamente as obras nas quais ndo aparecem. O problema
desaparece se tais elementos formais forem vistos em funcdo de um contetido
espiritual. Sé assim adquirem sentido, de um ponto de vista estético, a
proporc¢do classica e a desproporcédo barroca. Isto nos permite concluir que o
objeto em si, e, portanto, em seus elementos formais, se ndo for humanizado,
isto ¢, se ndo for carregado de um conteldo espiritual, ndo se eleva até o belo.
A natureza, por si ndo precisa ser bela; € o homem que necessita da beleza

dela para se expressar, para reconhecer-se a si mesmo nela. (VAZQUEZ,
1978, p. 98-99)

Assim, as relacOes estabelecidas pela arte e a estética ndo se distanciam da
organizacdo material da producdo da vida, ainda que a arte possua relativa
independéncia enquanto atividade técnica especifica. Tanto que nem sempre poderemos
encontrar uma igualdade em relacdo ao desenvolvimento social e o desenvolvimento da
arte em determinados contextos historicos.

Marx (1974) exemplifica essa proposicao trazendo a arte Grega, que permanece
com seu status de arte ainda hoje, apesar das determinagcfes da sociedade da qual
emergiu ja ter sido ultrapassada no movimento da histéria. De acordo com Vazquez

Né&o é casual, por isso, que parta de Plekhanov a tendéncia no
sentido de reduzir a estética marxista a uma sociologia da arte, tendéncia que
passa ao largo da autonomia relativa que Engels j& havia sublinhado,
sobretudo nas cartas da Gltima década do século passado, e que antes dele o
préprio Marx havia afirmado, ao estabelecer a lei do desenvolvimento
desigual da evolugdo artistica e do desenvolvimento econdmico-social e ao

chamar a atencdo para a perdurabilidade da arte grega, apesar de — ou gragas
a — seu condicionamento ideolégico. (VAZQUEZ, 1978, p. 14)

Apesar das criticas tecidas por Vazquez (1978) e Gramsci (2002a) as anélises de

Plekhanov, quem, segundo eles ndo foi capaz de ir além de uma teoria sociologica da
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estética marxista. Plekhanov (1964) dedicou seus esforcos para organizar os principios
da estética marxista, superando as anélises biologicistas contemporaneas de seu tempo.
Plekhanov (1964) também defendeu o principio da dependéncia da arte em
relacdo a vida social, porém ndo apreendeu a potencialidade atemporal das grandes
obras de arte e, portanto, buscou apenas a relacdo imediata entre 0s movimentos
artisticos e 0s contextos sociais e historicos sob 0s quais esses movimentos emergiram.
Desenvolveu ainda a ideia da manifestacdo da “arte pela arte” em contraste com a arte
utilitarista, que seria uma arte comprometida com seu conteudo em detrimento da
forma. Porém, percebeu que a propria concepgao de beleza que interessa na “arte pela
arte”, também, esta submetida a condicionantes biologicos, sociais e histdricos, pois
“quem rende culto a beleza pura nem por isso se liberta das condic¢bes bioldgicas e
histérico-sociais que determinaram seus gostos estéticos. E cerrar mais ou menos
conscientemente os olhos a tais condi¢des.” (PLEKHANOV, 1968, p. 35)

Ele utiliza varios exemplos de como no decorrer da historia a concepc¢éo da arte
a servico de um conteddo em detrimento da forma pode agradar e servir tanto ao

espirito conservador quanto ao espirito revolucionario.

Os Romanticos franceses, em sua época, foi 0 grupo que se ergueu contra a
vulgaridade e futilidade burguesa, com uma postura pessimista, criticavam 0s rasos
ideais, puramente econdmicos, dessa classe, e a0 mesmo tempo faziam antagonismo as
ideias socialistas. O que eles buscavam em verdade era a elevacao dos ideais burgueses,
uma mudanga de costumes sem que para isso se modificasse a ordem social. E entéo
materializaram esse ideal em figuras irreais e artificiosas, abrindo assim caminho para
os Realistas, empenhados em suprir esse defeito das obras romanticas. Dai Plekhanov

(1964), poder afirmar que

J4 tive ocasido de dizer que ndo existe obra de arte que careca
por completo de contetdo ideoldgico. E acrescentei que nem toda ideia pode
servir de base a uma obra de arte. S6 0 que contribui para a comunicagao
entre os homens pode servir de verdadeira inspiracdo para o artista. Os
limites possiveis dessa comunicacdo ndo sdo determinados pelo artista, mas
sim pelo nivel de cultura alcancado pelo todo social de que ele faz parte. Mas
na sociedade dividida em classes, isso depende também das relacBes entre
ditas classes e da fase de desenvolvimento em que no momento se encontra
cada uma delas. Quando a burguesia mal comecava a libertar-se do jugo da
aristocracia secular e togada, isto é, quando era ela mesma uma classe
revoluciondria, entdo arrastava toda a massa trabalhadora, que constituia com
ela 0 mesmo esteio: o estado igual. (PLEKHANOV, 1969, p. 45)
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As relagdes entre sociedade e arte sdo indissolUveis, uma vez que a propria arte é
uma pratica social e por mais original que uma obra seja, a partir da experiéncia
originaria vital do artista, ainda que singular e irreplicavel, a partir de sua objetivacao
ela torna-se uma ponte entre o artista e 0s outros individuos da sociedade. Porém essas
relacbes ndo sdo imediatas e positivas, mas antes sdo historicas, e modificam-se
dialeticamente, tanto o artista modifica a si a partir da atividade criativa, quanto a
sociedade é modificada pela obra de arte derivada da atividade do artista.

O carater problematico das relagbes entre arte e sociedade
deriva da propria natureza da problemética da arte. Toda grande obra de arte
tende a universalidade, a criar um mundo humano ou humanizado que sugere
a particularidade histérica, social ou de classe. Integra-se assim num universo
artistico onde se instalam as obras das épocas mais distantes, dos paises mais
diversos, das culturas mais dessemelhantes e das sociedades mais opostas.
Toda grande arte, por isso, € uma afirmacdo do universal humano. Mas, a
esta universalidade, chega-se a partir do particular: o artista é 0 homem de
sua época, de sua sociedade, de uma cultura ou de uma classe social dadas.

Toda grande arte é particular em sua origem e universal em seus resultados.
(VAZQUEZ, 1978, p. 124)

Através dos objetos de arte, a humanidade amplia e enriquece os limites do
humano, porgue ao criarem-se objetos que satisfazem uma necessidade exclusivamente
humana, conferindo uma forma a matéria que objetiva determinado contetdo
emocional, ideoldgico, ndo apenas imitando a realidade, elabora-se uma nova realidade
a partir da atividade e da fruicdo artistica. Porém pela propria constituicdo socio-
historica do homem, essa atividade se relaciona com todos os a&mbitos da cultura
enquanto superestrutura: politica, religido, moral, onde essas relacbes de forca sdo
principalmente definidas pelo contexto socio-historico concreto.

Sendo assim, a arte assume caracteristicas especificas durante o
desenvolvimento das sociedades capitalistas, bem como € especifica a rela¢do do artista
enquanto realizador desta atividade, criador do objeto artistico. Esse objeto é resultado
do trabalho do artista, que produz um objeto util, que satisfaz uma necessidade
especificamente humana, o que define seu valor de uso. A obra de arte é um produto
que possui uma utilidade: a objetivacdo do universo humano existe para 0 homem, a
partir dele.

Marx (1978) se refere a essa atividade como trabalho concreto, que se encontra
em relacdo com o individuo que o realiza e como objeto que ele produz. E, a partir de

sua atividade em relagcdo a uma necessidade humana.
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Nesse sentido, ndo se pode falar de arte gratuita; o produto
artistico tem, por principio, uma utilidade, um valor de uso. Ndo existe a
rigor, arte pela arte, mas arte para 0 homem. O artista, com seu trabalho,
transforma uma matéria dada e a dota de certas propriedades em virtude das
quais 0 objeto criado testemunha determinadas relacbes com o homem. O
homem cria seu valor de uso mediante seu trabalho, ndo o encontra em si na
matéria transformada e, portanto, é relativo a ele. A utilidade da obra de arte,
seu valor de uso, acha-se condicionada por determinadas qualidades do
objeto, qualidades que o homem deposita numa matéria dada mediante um
processo de criacdo. O valor de uso condicionado por estas qualidades ndo
existe, portanto, sem o homem e s6 tem sentido para ele quando se acha em
relacdo com uma necessidade humana. (VAZQUEZ, 1978, p. 213-214)

A atividade artistica e o trabalho, pela perspectiva marxista, ndo sdo atividades
antagobnicas ou distintas, antes estdo em relacdo direta. Marx (1978) situa a génese do
surgimento da arte no trabalho, trabalho compreendido como utilizacdo de forga para a
modificacdo da matéria pelo ser humano, um ato que ocorre entre 0 homem e a
natureza. O surgimento da arte apenas péde acontecer no decorrer do desenvolvimento
das ferramentas e da habilidade motora possibilitada pelo trabalho, principalmente a
libertacdo das maos na passagem do simio ao homem. De acordo com Engels,

Deste modo, a méo ndo é sé o 6rgdo do trabalho, é também o
produto do trabalho. Apenas devido a ele, a adaptagdo a operagdes sempre
novas, devido a transmissdo hereditaria do desenvolvimento particular dos
musculos, dos tendBes e, a intervalos mais longos, dos proprios 0ssos,
devido, em suma, a aplicagdo incessantemente repetida dessa afinacdo
hereditaria a operacfes novas e cada vez mais complicadas, é que a médo do
homem atingiu esse alto grau de perfeicdo susceptivel de fazer surgir o

milagre dos quadros de Rafael, das estatuas de Thornwaldsen, da mdsica de
Paganini. (ENGELS, 1974, p. 52)

O trabalho, tal como descrito pelos marxistas, deve ser compreendido como uma
atividade exclusivamente da espécie humana. Principalmente porque o produto que
deve resultar do trabalho é a parte externa dele, pois houve um trabalho intelectual
anterior que o faz pré-existir na imaginacao do trabalhador devido a sua capacidade de
planejar abstratamente. Entdo, ndo modifica apenas a forma da matéria, mas os préprios
homens foram modificados de forma consciente a partir destas atividades que possuem
por objetivo a producgédo de um produto que satisfaca uma necessidade.

Assim, como a arte também € um trabalho, esta condicionada pelo mesmo
processo acima descrito e ainda pelo progresso técnico da prépria atividade artistica. O
qual é possibilitado pela organizacdo material da sociedade a partir da divisdo do
trabalho.
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Nos séculos XII e XIII, surgiram organizacfes corporativas de artistas e
artesdos: o Lodge e a Guilda. Nessas organizagdes, existia clara divisdo de trabalho
composta por diferentes niveis de execucdo das obras, principalmente nas construcdes
de igrejas e catedrais, em antagonismo com as Oficinas dos mosteiros, que eram
compostas por monges pertencentes as organizages religiosas. A propria caracteristica
desse processo requeria uma regulamentacdo do trabalho e consequente renovagdo dos
métodos e materiais tradicionais. Isto porque neste periodo as edificacGes de arquitetura
gotica que requereriam muito tempo e méo de obra para serem construidas, resultaram
de uma concentracdo de artistas nas cidades, assim “as guildas da Idade Média surgiam
sempre que um grupo de artistas se sentia ameagado economicamente” (HAUSER,
1972, p. 334)

Lodgee Guilda diferiam, inicialmente, em aquela ser uma
associacdo de trabalhadores hierarquicamente organizados e esta, pelo menos
de inicio, uma associacdo de empreiteiros independentes em igualdade de
condicBes. A lodge era uma organizagdo coletiva simples, na qual ninguém
era livre, nem sequer o administrador ou o arquiteto, porque estes também
tinham que trabalhar num plano concebido e delineado pelas autoridades da
Igreja, plano em que as minucias eram especificadas até 0 minimo pormenor.
Por outro lado, nas oficinas que compunham a guilda, os Mestres de Oficio

eram livres, ndo simplesmente na utilizacdo do seu tempo, mas também na
escolha dos meios artisticos. (HAUSER, 1972, p. 336)

Na tltima fase da Idade Média, quando ja surgiam as primeiras caracteristicas do
que viria a ser o capitalismo, o artista passa a ter um lugar de trabalho por meio da
lodge, uma oficina; ao invés de desenvolver sua atividade nos locais das construcoes.
Esse fato permite cada vez mais a separacdo da escultura e da arquitetura, uma vez que
a escultura poderia agora ser feita nas oficinas, enquanto a arquitetura permanecia nos
locais de construcao.

A partir da Renascenga, com o surgimento dos ideais liberais, o artista passa de
artesdo pequeno-burgués para livre trabalhador intelectual. Apesar dessa distin¢cdo nédo
ocorrer de forma homogénea em toda classe artistica, uma vez que ainda permaneciam
sendo considerados artesdos os trabalhadores que tinham suas origens e formacdes em
oficinas onde eram aprendizes de um mestre, em contraste com as crescentes escolas de
arte, onde se passou a oferecer as instru¢es nos planos pratico e teorico.

E a partir da Renascenca que surge o conceito de génio e a perspectiva da obra
de arte como criagdo de uma personalidade que transcende o mundo material. E essa

ideia comeca com a nogéo de propriedade intelectual. Ou seja:
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O passo mais importante na evolugdo do conceito de génio é o
que vai da idéia da realizacdo efetiva a mera capacidade de realizar, do
trabalho a pessoa do artista, da avaliacdo em func¢do do éxito absoluto a mera
intencdo e idéia. Este passo podia somente ter sido dado por uma época que
viesse a considerar o estilo pessoal como relevante e instrutivo em si mesmo.
(HAUSER, 1972, p. 435)

A proposta do homem universal e independente da Renascenca passa a dominar
a producdo da vida material e cultural com seu ideal humanista que, na verdade, ja é o
ideal da classe dominante. O principio da divisdo do trabalho e da especializacéo
transfere para a formacdo intelectual académica a criagédo dos especialistas em apenas
um tipo de arte e, assim, substituem o artista artesdo, capaz de desenvolver sua atividade
em diversas areas artisticas.

A partir do controle da educacéo artistica e da organizacdo material do trabalho
do artista no periodo Absolutista, a nobreza, através de um restrito ideal de
universalidade a partir de seu ponto de vista e interesses, deseja uma cultura artistica de
carater uniforme que traduza em si os ideais desta classe.

A aristocracia e a alta burguesia, ainda neste periodo, apresentavam-se como
uma Unica elite cultural. A nobreza, até o século XVII, conservou seus privilégios
feudais, exercendo ainda o uso fruto dos cargos da corte, dos privilégios do clero e do
exército durante o periodo do Absolutismo. Essa relacdo foi acirrando-se a partir deste
século, devido as condi¢es econdmicas, histdricas e sociais do periodo.

[...] No reinado de Luis XVI, a burguesia do ancien regime
atingiu o zénite de seu desenvolvimento intelectual e material. O comércio, a
industria, o banco, a fermegénérale, as profissdes liberais, a literatura e o
jornalismo, isto é, todas as chaves da sociedade, a exce¢do dos postos de
comando do Exército, da Igreja e da Corte, estavam na sua mao. As
atividades comerciais desenvolveram-se numa escala sem precedentes, as
indUstrias expandiram-se, 0s bancos multiplicaram-se, correram pelas méos
dos patrfes e dos especuladores somas enormes. As necessidades materiais
aumentaram e tornaram-se mais gerais; € ndo foram s os banqueiros e 0s
cobradores de impostos que atingiram 0s graus mais elevados na escala social
e rivalizaram com a nobreza no seu nivel de vida, mas os setores médios da

burguesia, que lucravam também com o impeto de abastanga, tomando uma
parte cada vez mais importante na vida cultural. (HAUSER, 1972, p. 654)

A sociedade desta época é fertil em contradi¢Ges, com diversos grupos tentando
efetivar seu poder de dominacdo e de privilégios diante dos outros. O que se reflete no
dominio da atividade artistica, promovendo um grande dialogo entre 0s paises europeus
que, através das escolas de arte, influenciavam uns aos outros, como por exemplo a
predominancia do Maneirismo e do Barroco na Franga, importados da Italia e da
Holanda.
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A partir da Revolucdo Industrial na Inglaterra, o capitalismo inglés que ainda se
encontrava em sua fase primitiva, pode se estabelecer emergida da velha ordem feudal,
mantendo algumas caracteristicas desta fase.

Na Inglaterra, o poder estd nas mdos de uma aristocracia dos
negocios que provavelmente ndo sente nem pensa mais humanamente do que
qualquer outra aristocracia, mas que, gragas a sua experiéncia, tem mais
senso pratico e compreende que seus interesses sao 0s interesses do Estado.
A tendéncia niveladora universal da época, que exerce influéncia em tudo
exceto na diferenca entre rico e pobre, assume formas mais radicais na
Inglaterra do que em qualquer outro ponto, e cria, pela primeira vez, relaces
sociais modernas fundadas essencialmente nos bens possuidos. A quase
contigiiidade dos diferentes niveis da hierarquia social é garantida ndo sé por

uma série de graus intermediarios, mas também pela indefinibilidade dos
proprios grupos. (HAUSER, 1972, p. 689. Destaques no original)

E nesse contexto que ocorre a Revolugdo Francesa em 1789, inspirada
principalmente pelos ideais do Iluminismo Inglés. Ideal liberal que passa a dominar o
pensamento da classe burguesa em ascensdo em diversos paises da Europa em
detrimento da antiga aristocracia feudal.

As diversas mudancgas que ocorrem a partir deste marco definem as relagdes
sociais entre as classes, agora com a existéncia de uma nova classe operaria industrial,
constituida principalmente pelo éxodo dos trabalhadores do campo para as cidades em
busca de trabalho. A burguesia entdo é agora 0 modelo ideal sobre o qual a produgéo
artistica se desenvolve com o movimento Romantico.

A grande arte, principalmente a mdsica, que estava a servi¢o da aristocracia até
entdo, assume outras caracteristicas possibilitadas pelo contexto historico de
desenvolvimento do capitalismo e consequente ascenséo da classe burguesa. A partir do
século XVIII, surgem as Sociedades de Concertos das cidades, desenvolvendo uma
atividade musical voltada para a burguesia, enquanto a literatura e a pintura ja haviam
perdido a determinacdo do propdsito pratico de seus produtos.

O crescimento do capitalismo criou condi¢des tanto para o desenvolvimento
técnico das diversas artes, como também as ligacdes especificas entre a arte e sociedade.
Porém, conforme Marx (1974) apontou, essa relacdo ndo se da deforma linear, pois a
relacdo entre arte e a producdo material acontece por meio de uma multiplicidade de
conexdes ndo apenas derivadas da estrutura econdémica, mas com formas ideoldgicas.
Isso garante a autonomia relativa da arte.

De acordo com a lei do desenvolvimento desigual da arte e da

economia, numa sociedade economicamente inferior a arte pode atingir um
florescimento ndo alcancado, pelo contréario, numa sociedade mais elevada de
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um ponto de vista econdmico-social. O exemplo da arte Grega, aduzido por
Marx, é bastante elogiiente a este respeito. [...] Por principio, a hostilidade da
producdo material a arte s6 se verifica sob o capitalismo. De acordo com a
tese de Marx, o capitalismo é essencialmente uma formacdo econémico-
social alheia e oposta a arte (VAZQUEZ, 1978, p. 175)

A relacdo entre o produto da arte e a necessidade a qual ele deve satisfazer,
assume no capitalismo o viés da hegemonia da classe dominante, que por meio de seus
intelectuais objetivam sua propria realidade e visdo de mundo e através de suas
instituicdes, definem o valor desses produtos artisticos. Os interesses do capitalismo
coincidem com os da classe dominante, que através do dominio das producdes do
ambito artistico busca reforcar e manter a hegemonia, que é exercida ideologicamente
com o intuito de camuflar as contradi¢des oriundas do proprio sistema capitalista.

A obra de arte enquanto objetivacdo de uma realidade, das aspiracdes e desejos,
dos sentimentos e vivéncias humanas, na sociedade pautada pelos valores constituidos
do modo de producdo capitalista, ndo encontram muitas vezes didlogo com a classe fora
da qual a obra foi produzida. A atividade artistica ¢ voltada para a necessidade de
consumo proprio do sistema capitalista, necessidade esta constituida pela classe
dominante.

Este tipo de producéo artistica orienta-se aos poucos privilegiados que entendem
sua linguagem, produzida pelos intelectuais oriundos da classe dominante ou orientados
pela ideologia desta, estabelecendo uma relagdo ndo organica com as classes

subalternas.

O problema de restabelecer as relagfes propriamente estéticas
entre o artista e o publico, o problema capital em nossa época, ndo pode ser
colocado, portanto, a margem das modificagBes profundas, radicais, exigidas
pelas contradi¢Bes irreconciliaveis da sociedade capitalista. Ndo se pode
pensar em ampliar e enriquecer o consumo verdadeiramente estético, isto é, o
modo de gozar a verdadeira arte, sem elevar e enriquecer em ampla escala a
sensibilidade humana, tarefa que por sua vez, é indispensavel para a
transformacdo radical e profunda das rela¢6es sociais, econémicas, politicas e
espirituais. (VAZQUEZ, 1978, p. 302)

Dessa forma, as caracteristicas e as contradi¢cbes presentes nas producoes
artisticas em uma sociedade, marcada por classes antagonicas, devem ser observadas
partindo da propria classe da qual se origina, tendo em vista todas as determinacfes
possibilitadas pelo contexto socio-histérico de acordo com a producdo material da

sociedade.
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2.4 Arte e a critica a industria cultural

O tema da indastria cultural surge na critica desenvolvida por Adorno e
Horkheimer (1947), sobre a relacdo entre a cultura e 0 modo de producéo capitalista a
partir do século XX, baseada na analise marxista do capitalismo e as relages sociais
que sdo articuladas para a producéo da vida material. De acordo com eles “A cultura
contemporanea a tudo confere um ar de semelhanca. Filmes, radio e semanarios
constituem um sistema. Cada setor se harmoniza em si e todos entre si. As
manifestacdes estéticas, mesmo a dos antagonistas politicos, celebram da mesma forma
o elogio do ritmo do a¢o.” (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 05)

Assim, a industria cultural surge como consequéncia do capitalismo industrial,
que tal como fez com seus produtos para o mercado, estandartizou, também, os
produtos culturais. Entende-se que é por meio das novas possibilidades tecnoldgicas e
da nova organizacdo da producdo industrial, que transformaram estes produtos em
mercadorias. A arte torna-se, entdo, um produto para o comércio, propaganda e

entretenimento, perdendo sua caracteristica de criacdo de um produto novo pelo artista.

A racionalidade técnica hoje é a racionalidade da prépria dominacéo, é o
carater repressivo da sociedade que se auto-aliena. Automéveis, bombas e
filmes mantém o todo até que seu elemento nivelador repercuta sobre a
propria injustica a que servia. Por hora a técnica da industria cultural s6
chegou a estandardizacdo e a producdo em série, sacrificando aquilo pelo
qual a ldgica da obra se distinguia da logica do sistema social. Mas isso ndo
deve ser atribuido a uma lei de desenvolvimento da técnica enquanto tal, mas
a sua funcdo na economia contemporanea. A necessidade, que talvez pudesse
fugir ao controle central, ja estd reprimida pelo controle da consciéncia
individual. (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 06)

Essa nova concepcdo da arte como mercadoria da cultura massificada,
caracteristica da industrializacdo do capitalismo contemporaneo, demarca as
possibilidades do artista em comercializar sua obra como Unica forma de sobrevivéncia
econdmica. A estandardizacdo e padronizagdo das mercadorias culturais reduzem as

obras a reproducdo de um padrdo economicamente vidvel que atenda as demandas da

estética hegemonica. De acordo com os autores (1947):

Ndo s6 o espirito se ajusta a sua venalidade mercadoldgica, reproduzindo
com isso as categorias sociais predominantes, como se assemelha,
objetivamente, ao status quo, mesmo quando, subjetivamente, ndo se
transforma em mercadoria. As malhas do todo sdo atadas cada vez mais
conforme o modelo do ato de troca. Este permite a consciéncia individual
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cada vez menos espago de manobra, passa a forméa-la de anteméo, de um
modo cada vez mais radical, cortando-lhe a priori a possibilidade da
diferenca, que se degrada em mera nuance no interior da homogeneidade da
oferta. (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 47)

Os autores trazem o conceito marxista de Fetiche de mercadoria para explicarem
a forma que os produtos artisticos assumem na industria cultural. Marx em O Capital
(1867) nos apresenta que o custo variavel de um produto é determinado pela quantidade
de trabalho necessaria para a producdo desse objeto, enquanto o custo fixo diz respeito
ao valor da matéria prima, da maquinaria e ferramentas necessarias para a producdo do
mesmo. Porém, nos aponta que dentro da légica de mercado no capitalismo, essa
mercadoria quando finalizada, para a venda, ndo mantém o valor real dado por estes
fatores por ele chamado de valor de uso. Ao contrario, no capitalismo o produto é
apresentado no mercado como se ndo fosse fruto da atividade humana para suprir
necessidades para a manutencao da vida, perdendo assim sua relagdo com o trabalho. E
oferecido como um objeto portador de caracteristicas diferentes, criadas artificialmente,
ganhando assim uma existéncia propria e independente dos sujeitos, mas com a
capacidade de afetar os individuos de modo a torna-lo necessario.

O valor de uso de uma mercadoria esta contido em suas propriedades que
satisfazem as necessidades humanas, enquanto produto do trabalho dos homens que ao
transformarem a natureza, criam objetos Uteis & sua sobrevivéncia e reproducdo da vida
material. Porém, quando surge como mercadoria, esses produtos transformam-se em
algo a0 mesmo tempo concreto e abstrato, definindo seu valor de troca a partir das
relacBes sociais derivadas da producdo material.

Para ele:

O carécter mistico da mercadoria ndo provém, pois, do seu valor-de-uso. Nao
provém tdo pouco dos factores determinantes do valor. Com efeito, em
primeiro lugar, por mais variados que sejam os trabalhos Uteis ou as
actividades produtivas, € uma verdade fisioldgica que eles séo, antes de tudo,
fungdes do organismo humano e que toda a fun¢do semelhante, quaisquer que
sejam 0 seu conte(do e a sua forma, é essencialmente um dispéndio de
cérebro, de nervos, de masculos, de 6rgdos, de sentidos, etc., do homem. Em
segundo lugar, no que respeita aquilo que determina a grandeza do valor -
isto é, a duragdo daquele dispéndio ou a quantidade de trabalho -, ndo se pode
negar que essa quantidade de trabalho se distingue claramente da sua
qualidade. Em todas as épocas sociais, 0 tempo necessario para produzir 0s
meios de subsisténcia interessou necessariamente os homens, embora de
modo desigual, de acordo com o estadio de desenvolvimento da civilizago.
Enfim, desde que os homens trabalham uns para 0s outros,
independentemente da forma como o fazem, o seu trabalho adquire também
uma forma social. (MARX, 1867, et.al.)
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Para eles, a fetichizacdo da mercadoria cultural faz com que seu valor de uso
seja tomado pelo valor de troca, ou seja, de acordo com o que o produto representa na
ideologia estabelecida pela inddstria cultural, a partir de relagdes independentes cada
vez mais afastadas do processo material da vida. Assim, o valor de troca de um filme é
dado pela sua audiéncia, pela quantidade de publico que ele é capaz de atrair, independe
do juizo estético que o publico faz dele e de sua qualidade artistica.

Porém, a industria cultural ndo se instala isoladamente. Ela é parte das
instituicGes econdmicas da sociedade, e participa na reproducao do capital mantendo as
relagbes com 0s ouros setores desse sistema, como o setor radiofonico e a indudstria
elétrica, por exemplo. Assim, também a producdo cultural se submete e reproduz o
poder da racionalidade técnica, monopo6lio da burguesia, que se torna um meio de
dominacdo das massas, ndo pela evolucao tecnolégica em si, mas pela forma que ela se
relaciona com a economia.

Dessa forma, qualquer possibilidade de originalidade é absorvida e guiada pelos
agentes da cultura, e a arte se aproxima da publicidade pela totalidade que a industria
cultural busca representar como uma suposta universalidade. O artista, enquanto um
trabalhador, precisa entdo se adaptar a I6gica da producdo capitalista, gerando, a partir
de sua atividade, uma mercadoria que precisa atender as exigéncias do capital. Nessa
l6gica, a arte que antes buscava superar 0s acontecimentos da vida material, agora os

reproduz continuamente de forma padronizada.

Esse poder da cultura de massa de se misturar no real, de tornar iguais a
imagem e a realidade, faz com que seu teor ideoldgico se diferencie
substancialmente do que era classicamente considerado como tal. No tempo
de Marx, ideoldgico era o que se colocava para além das contradi¢fes da
infra-estrutura, como uma hipéstase de idéias e concepcBes avessas a
dindmica histérica e social. Na cultura de massa, seu carater ideoldgico
consiste na colocacdo da existéncia do mundo como seu sentido. Em termos
gerais, 0 prazer que os consumidores experimentam nessas obras é o de
saberem que o mundo é tal como eles pensam que é. (FREITAS, 2004, p.
195)

De acordo com os autores (1947), a inddstria cultural absorve tanto os produtos
da cultura popular quanto os da cultura erudita, falsificando ambas. Disso resulta a
adaptacdo do individuo a uma totalidade onde, por meio da linguagem estética dos
produtos de entretenimento, cria-se uma falsa sensacdo de liberdade e individualidade.

Assim “Quanto mais densa e integral a duplicacdo dos objetos empiricos por parte de

suas técnicas, tanto mais facil fazer crer que o mundo de fora é o simples
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prolongamento daquele que se acaba de ver no cinema.” (ADORNO; HORKHEIMER,
1947, p. 10)

A andlise da Industria cultural pela Teoria Critica nos permite compreender 0s
momentos histdricos e sociais pelos quais a arte urbana passou na relacdo com a cultura
hegemdnica na sociedade capitalista. A primeira vista, podemos tender a acreditar que o
grafite foi absorvido pela industria cultural, tornando-se uma mercadoria que possui um
valor de troca, e que a pixacao ainda mantém sua autonomia, alheia ao mercado.

Sob essa perspectiva, podemos considerar que a pixacdo, na forma que ela
assume na atualidade, encontra-se praticamente inserida na totalidade da industria

cultural, ainda que sob o rotulo de marginal. Adorno e Horkheimer nos esclarecem que

Aquele que resiste s pode sobreviver integrando-se. Uma vez registrado em
sua diferenca pela indUstria cultural, ja faz parte desta, assim como a reforma
agréria no capitalismo. A revolta que rende homenagem a realidade se torna a
marca de fabrica de quem tem uma nova idéia para levar a industria.
(ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 10)

Isso nos permite constatar que a absorcdo das manifestacBes culturais de
resisténcia, ou marginais, reafirma a ilusdo de liberdade e diferenciagcdo dentro da
indUstria cultural da qual nada escapa. A intengdo ideoldgica da producdo da Industria
cultural, a paritr da hegemonia da classe dominante discutida neste capitulo, que
explicita o real ao invés de supera-lo, permite entdo que a pixacdo se apresente como
parte da totalidade, reafirmando o carater de exploracdo do sistema capitalista como
inerente a propria vida.

Apesar da Teoria Critica nos apresentar uma discussao importante em relacdo a
cultura e a arte a partir da industrializacdo do capitalismo contemporaneo, ela se
distancia do materialismo histérico dialético por ndo abarcar a analise do homem como
ser criador, ainda que alienado de suas possibilidades pela racionalidade tecnoldgica.De
acordo com Vazquez “O homem como ser de necessidade e o homem como ser criador,
produtor, acham-se em indissollvel relacdo. A atividade que torna possivel esta relacdo
¢ uma atividade material, pratica: o trabalho humano.” (VAZQUEZ, 1978, p. 67)

Ainda que a analise da Industria cultural pela Teoria Critica nos aponte o que
Marx (2006) observou como a hostilidade do capitalismo a arte, a teoria ndo permite a
andlise do outro polo dialético dessa relacdo, além dos produtos da cultura de massa,
pois ainda que esta hostilidade esteja dada na constituicdo do modo de producao
capitalista, o trabalho artistico ndo pode ser reduzido a uma atividade puramente formal
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e mecanica. Para Vazquez (1978), o artista tem possibilidade de estar em luta contra o

mercado capitalista, revelando suas possibilidades de criacdo. Para ele:

[...] Desta luta, nem sempre o artista sai vitorioso; como o demonstra a
experiéncia do cinema hollywoodiano, o critério da produtividade econdmica
cega algumas vezes a possibilidade de criagdo. Mas, sem essa luta, que ndo é
sendo a luta pela afirmacédo da natureza criadora do homem, a histéria da arte
do dltimo século — sobretudo em alguns ramos — ndo seria mais do que um
campo estéril. (VAZQUEZ, 1978, p. 248)

A analise da Teoria Critica sobre a cultura de massa no periodo do capitalismo
industrial nos auxilia a compreender a arte na contemporaneidade, porém consideramos
0 aporte de Vazquez como necessario para o0 aprofundamento desta anélise,
principalmente pela proximidade com a teoria Socio-Histdrica, para pensar em
possibilidades de superacdo desse momento histérico através da desalienacdo da

racionalidade técnica pela atividade e dominio da cultura.



3. PIXO E ARTE? PIXO E LINGUAGEM? PIXO E O QUE?

A atividade artistica utilizando paredes e/ou espacos publicos como suporte
para desenhos, pinturas, poesias e protestos remonta aos periodos do desenvolvimento
histdrico e social do ser humano. E, como atividade humana adquire significados e se
relaciona com a cultura, de acordo com o periodo histérico em que se manifesta. Para
0 objetivo desta dissertacdo abordaremos a atividade no contexto da pixacéo
contemporanea no Brasil. 0 uso da grafia com x foi escolhida por considerar na
pesquisa que esta € uma atividade artistica, a grafia com x é a utilizada pelos
pixadores para se referirem a sua atividade. A grafia com ch esté relacionada a forma
como a classe dominante constitui o significado desta atividade, relacionada com
vandalismo e depredacdo.

Para compreendermos as formas de manifestacdo que a pixagdo assume na
atualidade buscamos a sua génese recompondo a sua histéria nas relacbes com o
contexto social e histérico. As origens da pixacdo e do grafite praticados no mundo
contemporaneo situam-se nos Estados Unidos, especificamente em Nova York e na
Filadélfia no final da década de 1960, entre membros das comunidades latinas, afro-
americanas e jamaicanas gque habitavam a periferia dessas cidades. As assinaturas, ou
tags, eram feitas inicialmente com pincel atbmico e mais tarde com spray, nos muros e
principalmente nas paredes dos metr6s e trens e quanto maior a quantidade de tags,
maior o prestigio do autor. Eram realizadas tanto por individuos da classe trabalhadora
que pretendiam registrar seu nome quanto por gangues que buscavam demarcar
territorio. (DA PAIXAO, 2011)

Nesse periodo o que a imprensa nova-iorquina denominava de graffiti,
equivalia ao que aqui no Brasil conhecemos como pixacdo, apesar das diferencas de
estilos entre as producdes da América do Norte e as que foram desenvolvidas na
América do Sul. A diferenciacdo entre grafite e pixacdo, hoje em dia, ocorre apenas
no Brasil, tornando dificil separar a historia dessas atividades mundialmente. O que é
denominado nas linguas anglo-saxénicas de writtings (escritas) e taggings
(marcagdes), sdo considerados expressdes da mesma atividade, que se transformaram
no grafite.

De acordo com da Paixéo (2011):
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Jon Naar, que provavelmente foi o primeiro fotdgrafo a se ocupar
sistematicamente com o registro de “writtings” em Nova York, relata que
quando comecou a trabalhar no projeto de um livro sobre o tema, a convite
do designer Melvyn Kurlansky, em 1973, logo no primeiro dia foi
apresentado a uma gangue de “writers” formada por criangas de nove a treze
anos de idade. Ndo eram a primeira geracdo, posto que cinco anos antes
corria a fama de JULIO 204 e TAKI 183 que, por sua vez, também néo foram
os primeiros. O préprio Naar fez uma foto em 1957, na mesma cidade, na
qual aparecem tags da gangue “The Killers”. (DA PAIXAO, 2011, pg.124.
Destaque do original)

N&o demorou para a imprensa norte americana comecar a noticiar a pratica que
se difunde cada vez mais, quando passa a apresentar uma grande variedade de estilos e

cores, a0 mesmo tempo em que seus autores sdo criminalizados. De acordo com Silva

e Silva:

[...] por meio da criagdo de masterpieces os trens urbanos foram
transformados em vitrines da expressao cultural. O observador parado passou
a ver o tagem movimento, em consequéncia disso surgiu a necessidade de
elaborar em tamanhos maiores e combinar com desenhos. A partir dai as
grandes inscrigdes passaram a ser usadas para expor os codinomes assumindo
proeminéncia e dos trens contagiavam também os muros das cidades.
(SILVA E SILVA, 2014, p.224. Destaques no original)

A partir da década de 1970, um movimento cultural popular surgido nas ruas
das periferias de Nova York estabelece o grafite como um dos seus pilares, juntamente
com o rap, o DJing e o break. Nasce assim o0 movimento Hip Hop no qual duplas de DJs
e MCs travavam competicGes, as Batalhas de rap. A expressdo plastica destas
manifestacdes artisticas populares foram as tags que se transformaram plasticamente no
gue conhecemos como grafite. O movimento Hip Hop surge como outra possibilidade
de vivéncia nas periferias, propondo batalhas de rap e de break como alternativa a
violéncia das gangues.

Tanto a atividade do grafite quanto o movimento Hip Hop surgem da classe
trabalhadora como forma de expressar suas vivéncias e realidade material, buscando
através de linguagens especificas explicitarem a sensacdo de invisibilidade de sua classe
diante das instituicdes do estado burgués.

Atualmente o grafite € mundialmente reconhecido como uma atividade artistica.
Mas, ja esta absorvido pelas instituicdes de arte oficiais, sendo consumido como um

produto artistico. De acordo com De Araujo (2015):

[...] O grafite, no nosso pais, é considerado como uma arte legal — tal qual a
do designer, do estilista ou do pintor de placas ou fachadas, sendo, pois, a
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profissdo do grafiteiro, leia-se: de galeria ou sob contratacdo; e a pichacéo,
sendo ilegal, considerada um crime, um ato de vandalismo, tal qual o grafite-
tagging nova-iorquino subalternizado, promovido pelas gangues de rua, no
inicio da segunda metade do séc. XX (DE ARAUJO, 2015, pg.19. Destaques
no original)

N&o é objetivo deste trabalho aprofundarmos na atividade do grafite, porém
apos a qualificacdo, achamos necessario abordar um pouco da relacao entre o grafite e
a pixagéo.

No Brasil, a origem da pixacdo indica a sua manifestacdo como intrinseca a
luta politica pela liberdade e a democracia durante a ditadura civil-militar no pais, que
durou do ano de 1964 ao ano de 1986.

O ideal nacionalista adotado pelos intelectuais e promovido pelos governos
desde o Periodo Vargas na década de 1930, foi ampliado durante a ditadura, com a
intencdo de criar uma consciéncia nacional baseada nos valores de civismo, soberania
nacional e desenvolvimento. Durante o mandato de Vargas, naquela década, a
intervencdo do estado estendeu-se, por meio de uma hegemonia que explicitasse a
identidade nacional através da construcdo de simbolos culturais, como forma de
organizar e controlar as massas populares. Buscou assim, aproximar-se, cooptar e
antecipar-se as suas manifestagdes, desta forma [..] “o Estado busca por um lado conter
a ameaca virtual de um levante popular, espécie de espectro sempre presente no
pensamento da elite politica do pais. Esta possibilidade era sempre lembrada por
aqueles que reivindicavam a posicdo de intérpretes legitimos dos interesses populares.”
(DA SILVA, 2001, p. 26)

Desta forma, a politica cultural do periodo buscava atuar em duas frentes: por
um lado fortalecer o que havia de préprio da cultura brasileira e por outro coibir tudo o
que pudesse ser prejudicial a construcdo de uma imagem ideal de Brasil a partir dos
valores de progresso e desenvolvimento.

Como por exemplo, a intervencdo feita pelo Estado por meio do Departamento
de Imprensa e Propaganda (DIP) no sentido de enfraquecer a tendéncia de exaltagdo a
malandragem, presente principalmente na mdsica popular brasileira do periodo,
buscando disciplinar a forga de trabalho assalariado exaltando a seriedade e o trabalho.
(SILVA, 2001)

Assim, desde o periodo Vargas, a cultura assume uma concep¢do nacionalista,
acompanhada do investimento em promover a imagem do pais calcada em valores

adequados ao projeto de desenvolvimento, por meio de uma identidade nacional. Com a
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apropriacdo ideologica de elementos populares criam-se alguns simbolos desta
identidade, como o samba, o futebol, o carnaval, etc. Mais tarde com o golpe de 64, a
necessidade de criar uma cultura nacional de ordem que atendesse ao projeto da classe

dominante, sera retomada.

3.1 O pixo e 0 primeiro pixo: Abaixo a ditadura!

E necessario explicar como a arte foi tratada durante o periodo da ditadura
militar 1964 — em relacdo aos processos culturais oriundos das mudancas e arranjos
sOcio historicos que ocorreram durante 0s anos que seguiram ao golpe. As origens da
pixacdo, tal como se apresenta hoje em dia, podem ser observadas a partir desta analise.

A compreensédo da cultura como elemento de transformagdes socioecondmicas
passou a ser um assunto importante a partir da década de 1950 quando, tema presente
nas producdes do Instituto Superior de Estudos Brasileiros — ISEB — vinculado ao MEC,
durante o governo de Juscelino Kubitschek, sendo extinto no ano de 1964 com o golpe.
O ISEB era composto de intelectuais de diversas orientacdes ideoldgicas, trazendo a
questdo da cultura para o centro das discussdes sobre uma identidade nacional, enquanto

importante fator de transformacdes sociais. (DA SILVA, 2001)

No periodo entre os anos de 1950 e 1962, o pais passa por um acelerado
desenvolvimento econémico, e com ele aumentam as contradi¢es culturais e politicas.
Em relacdo a cultura, houve o fortalecimento de um nacionalismo de carater popular. Os
movimentos dos trabalhadores da cidade e do campo passaram por um processo de
politizacdo e organizacdo, culminando em um rapido movimento de sindicalizacdo
observada pela fundacdo do Comando Geral dos Trabalhadores (CGT) e da
Confederacdo dos Trabalhadores da Agricultura (CONTAG), respectivamente nos anos
de 1962 e 1963, 0 que motivava as preocupacdes da elite conservadora e latifundiaria.

No ano de 1962, quando o pais era governado por Jodo Goulart, séo criados 0s
Centros Populares de Cultura — CPCs — no Rio de Janeiro e posteriormente em outros
estados, vinculados a UNE. Entretanto, mantinham independéncia em relacdo a esta. O
CPC contava com intelectuais que faziam parte do ISEB e de intelectuais do Partido

Comunista Brasileiro.
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O CPC viabilizou producdo de filmes através do autofinanciamento,
comercializacdo de livros com precos populares, a cole¢cdo Cadernos Brasileiros, cursos
de teatro e artes visuais. Contava com um grupo itinerante que realizava excursoes pelo
pais estabelecendo contatos com setores universitarios, camponeses e Operarios,
objetivando a promocédo da arte popular. Queriam valorizar uma cultura popular que
emergisse das multiplas manifestacBes e lutas das classes subordinadas, que seria o
ponto de partida para a conscientizacdo da populagdo sobre os problemas da realidade
cotidiana desses grupos. Para aqueles intelectuais, o objetivo era uma transformacéo da
consciéncia das classes populares, na luta contra a exploracao e a opressdo. No periodo
em que atuou, até o golpe de 1964, o Centro Popular de Cultura levou pecas de teatro as
fabricas, sindicatos e ruas de varias cidades e meio rural.

De acordo com o manifesto do CPC/UNE de 1962:

Para o artista despolitizado a histéria da arte ndo constitui mais
do que a historia das formas e dos problemas artisticos e a sucessdo dos
estilos é entendida como néo sendo mais que um simples jogo de pergunta e
resposta(...) O que distingue os artistas e intelectuais do CPC dos demais
grupos e movimentos existentes no pais é a clara compreensdo de que toda e
qualquer manifestacdo cultural sé pode ser adequadamente compreendida
quando colocada sob a luz de suas relagcbes com a base material sobre a qual
se erigem 0s processos culturais de superestrutura. (HOLLANDA, 1981, p.
137)

Os intelectuais do CPC buscavam, através de diversas frentes, valorizar e
divulgar um ideario comunista e nacionalista com a arte popular revolucionéria. Fez-
se a divulgacdo de ideias e a formacdo intelectual voltadas para a materialidade da
historia das lutas das classes subalternas. O desenvolvimento das consciéncias de suas
realidades j& era um ponto fundamental para se promover as mudancas necessarias
para a emancipacdo. O pensamento e o0 método de Paulo Freire passaram a compor o

instrumental para tais propositos.

Nesta mesma época, surge no pais o movimento do Cinema Novo, grupo que
engrossou as criticas a perspectiva do CPC em relacdo a arte popular. O movimento
traz a discusséo da descolonizagdo do cinema nacional ao mesmo tempo em que nos
diversos setores culturais buscava-se a produgdo de uma arte nacional-popular.

Dessa época data um artigo de Glauber Rocha, “Cinema
Novo, face morta e critica”, em que Glauber atacava a visdo cultural

paternalista do CPC. Isso significava uma discordancia de posi¢cdo com
relagdo a forma de comunicacdo com a classe proletaria. Para Glauber
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Rocha era necessario ‘ndo confundir a comunicag¢do da alienagdo com a
comunicacdo revolucionaria (...) a massa ndo é facilmente conquistavel (...)
aquele operariado formalizado, idealizado pelo realismo socialista e pela
ma importacdo do marxismo-leninismo no Brasil e pelas classicas
deformacdes do Partido Comunista, ndo era o povo brasileiro na verdade.
NOs nos recusamos a idealizar o proletariado (...) (GERBER in DA SILVA,
2001, p. 36)

Assim, 0s pontos de convergéncia entre os grupos ligados as areas de producgéo
cultural encontravam-se na necessidade de promover uma arte que emergisse da
realidade do povo e possibilitasse a constituicdo de uma identidade nacional,

promovida a partir da consciéncia popular visando a Revolucao Socialista.

Dois anos antes da criacdo dos CPCs, no ano de 1960, comeca com a
inauguracdo de Brasilia, cidade planejada aos moldes dos ideais modernistas e
desenvolvimentistas, pelo presidente Juscelino Kubitschek. Em 1961, Janio Quadros
assume a presidéncia, e logo em seguida sendo substituido por Jodo Goulart (de 1961
a 1964), periodo este que a inflacdo se elevou drasticamente, acirrando os conflitos

entre classes.

Em abril de 1964, Jodo Goulart € deposto por um golpe promovido pelos
militares, com aval da classe dominante, tendo assumido a presidéncia do pais o
general Castello Branco, eleito pelo congresso de forma indireta. Nesse periodo,
houve o rompimento das relacbes diplomaticas com Cuba e fortalecimento das
relagdes com os Estados Unidos, reducdo de salarios, desmantelamento dos sindicatos
e prisdes de lideres da esquerda.

Para dar um ar de legalidade ao seu poder, os militares criaram
alguns decretos: os Atos Institucionais. O Al-1, criado logo apds o golpe,
determinou e legitimou a eleigdo indireta para a presidéncia e deu aos
militares poderes para alterar a constituicdo, suspender direitos politicos e
aposentar compulsoriamente qualquer pessoa que tivesse atentado contra a
seguranca do pais e o regime democratico. Os Atos Institucionais ndmeros 2,
3 e 4 foram criados no governo de Castello Branco e asseguraram a
continuacdo dos militares no poder e a extingdo de partidos politicos. O
presidente também colocou em vigor a Lei da Imprensa, que restringia o

acesso a informacdo, e a Lei de Seguranga Nacional, cerceando as liberdades
civis. (DE JESUS, 2010, p. 76)

Durante a década de 1960, eclodiram movimentos revolucionarios em varios
paises do mundo, a grande maioria deles tendo participacdo macica dos movimentos
estudantis e artisticos. No Brasil, aconteceram diversas manifestacdes contra o regime,

principalmente em S&o Paulo e Rio de Janeiro. No més de junho daquele ano,
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estudantes sairam as ruas em uma passeata que foi reprimida violentamente pela
policia. A populacdo revoltada comecgou a atirar objetos pelas janelas dos prédios, e 0
evento teve um saldo de quatro mortos, com diversas pessoas feridas e detidas. Apds o
episodio:

A violéncia da repressdo a essa passeata fez com que o governo
recuasse, permitindo uma nova passeata sem interferéncia policial. Desta vez
juntaram-se aos estudantes, artistas populares (como Chico Buarque, Caetano
Veloso e Gilberto Gil), religiosos, intelectuais e professores, formando o, até
entdo, maior ato publico contra o regime militar: a Passeata dos 100 mil. Ja
em S&o Paulo, os episddios mais marcantes deste ano foram a invaséo e
depredacdo do Teatro Ruth Escobar e espancamento dos atores da peca Roda
Viva por membros do Comando de Caca aos Comunistas (CCC); e a batalha
da Rua Maria Antdnia onde estudantes da Faculdade de Filosofia da USP
(que eram de esquerda) enfrentaram os estudantes da Universidade
Mackenzie (que eram de direita) num confronto que levou a intervencéo da

policia, a morte de um estudante secundarista e ao fechamento da Faculdade
de Filosofia da USP. (DE JESUS, 2010, p. 78)

Em 13 de dezembro de 1968, o governo sanciona o Ato Institucional n° 05. O
Al-5 instala definitivamente a repressao como diretriz da ditadura, marcada pela
coercdo politica, desmantelando os movimentos de massa, principalmente o0s

movimentos estudantis.

Ao mesmo tempo, havia o entusiasmo pelo desenvolvimento da economia
nacional, que avancou até o comecgo dos anos de 1970. Ao lado do terror implantado
pela violenta repressdo militar, caracterizada pelo fim das liberdades civis, controle da
imprensa e mortes, perseguicdes e torturas promovidas pela onda de prisdes politicas;
havia a implementagdo do capitalismo dependente, o crescimento industrial e o

otimismo nacionalista da classe média.

Ao fim de 1968, acuado pelos militares radicais, o presidente
Arthur da Costa e Silva levou o projeto do Al-5 a votagdo extraordinéria.
Com vinte e dois votos a um, o Ato passou a vigorar, previsto inicialmente
para durar apenas 0ito ou noves meses, mas com vigéncia efetiva de mais de
uma década. No plano politico, o Al-5 deu plenos poderes ao Executivo,
viabilizou o fechamento do Congresso, permitiu a interven¢do nos Estados e
Municipios, admitiu a suspensdo dos direitos politicos de qualquer um,
legitimou a cassacdo de mandatos e suspendeu o direito ao habeas corpus.
Durante os proximos dez anos, 6 senadores, 110 deputados federais e 161
estaduais, 22 prefeitos e 22 vereadores foram cassados, num universo de mais
de 1.600 cidaddos punidos. No campo da producdo cultural, a acdo da
censura foi igualmente nefasta: 500 filmes, 450 pecas de teatro, 200 livros,
100 revistas, 500 letras de musica, dezenas de programas de radio, uma dizia
de capitulos e sinopses de telenovela — todos total ou parcialmente vetados.
(FREITAS, 2007, p. 08)
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No periodo entre 1968 e 1973, conhecido como milagre brasileiro, o pais passa
por intenso crescimento industrial impulsionado por uma politica intervencionista, de
abertura da economia brasileira as instituicGes internacionais. Assim, substituiram o
enfrentamento a inflacdo pelo estimulo ao crescimento econémico através do

oligopdlio, principalmente no setor de bens de consumo duraveis. (FREITAS, 2007)

Durante este intervalo, o pais foi governado pelo general Emilio Garrastazu
Meédici, e ficou marcado pela violéncia, torturas e mortes, quando o aparato de repressao
da ditadura teve total liberdade, objetivando a derrota da luta armada e de todos os
movimentos de esquerda contra o regime militar. Devido ao repressivo controle de
informacBes e censura os absurdos cometidos neste periodo ndo chegavam ao

conhecimento do grande publico.

Assim, como nos aponta Freitas (2004):

E evidente que, de uma forma ou de outra, tdo vultosas
alteracdes no perfil socioecondmico do pais e das areas culturais sdo
importantes e, provavelmente, ecoaram na mais enclausurada e autdbnoma
das poesias. A consolidacdo da televisdo, a crescente divisdo de trabalho e
profissionalizacdo das areas culturais, a formacdo de um mercado simboélico
de porte nacional, o aumento da disponibilidade de informagdes, o
agigantamento da imprensa, a integracdo internacional via satélite e a
multiplicacdo de sales, dos museus, das galerias e das pinacotecas eram
causas poderosas demais para ndo cultivarem efeitos. (FREITAS, 2004, p.
65 [7])

A preocupacdo com as questBes culturais se fez presente desde o inicio da
ditadura, aparecendo ja em discursos e pronunciamentos oficiais no governo do general
Castello Branco, como ponto fundamental merecedor da atengdo porque seria um dos
aspectos importantes no desenvolvimento do pais, como forma de minimizar e combater
0s movimentos culturais anteriores e 0s que visavam a revolucdo e combatiam a

ditadura.

Em 1966, é instituido o Conselho Federal de Cultura (CFC), que tinha por
objetivo “‘elaborar politicas associadas ao projeto desenvolvimentista do governo
militar, valorizando na cultura aqueles elementos considerados representativos da
nagdo”. (MAIA, 2012, p. 35)

O CFC surge para substituir o antigo Conselho Nacional de Cultura, instituidos

em dois momentos anteriormente distintos, pelos presidentes Getulio Vargas em 1938 e
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Janio Quadros em 1961, a partir do decreto n°. 50.293. O antigo Conselho Nacional de
Cultura era vinculado diretamente a presidéncia da republica, tendo funcionado de
forma efetiva apenas por trés anos, até o golpe civil-militar, quando foi extinto e

substituido pelo Conselho Federal de Cultura, em 1966.

No dia 27 de fevereiro de 1967, na instalacdo do Conselho, discursa o entéo

presidente da republica, Marechal Castelo Branco:

Estou bem certo de que a instalacdo deste Conselho, pelos
objetivos que o norteiam, pelos meios de que dispde e também pela
expressdo dos seus componentes, representa auspicioso acontecimento para a
vida intelectual do Brasil. Cabe-lhe atender, de modo permanente, ordenado e
eficaz, aquelas aspiragbes culturais até agora cuidadas apenas
esporadicamente, e por isso mesmo freqlientemente ignoradas pelo poder
publico. Realmente, gracas ao ato que tenho aqui a honra de presidir, a
cultura nacional ganha novo horizonte e encontra motivos para confiar no
futuro, que serd certamente mais promissor do que o passado. E as numerosas
instituigdes culturais que por todo o Pais, pelas vicissitudes enfrentadas e
vencidas, sdo eloquentes testemunho da aspiracdo nacional nesse campo da
inteligéncia, encontrardo daqui por diante o arrimo que ha muito reclamam.
(BIBLIOTECA DA PRESIDENCIA DA REPUBLICA, 1967, p. 19)

O CFC era vinculado ao Ministério da Educacéo e Cultura (MEC), que também
agregou, além do CFC, o Departamento de Assuntos Culturais (1970) e a Fundacéo
Nacional de Arte (1975). Esses nucleos tinham como direcionamento a orientacdo das
politicas culturais adotadas no pais e objetivavam divulgar a producéao cultural nacional
e definir padrGes adequados a orientacdo politica do Estado através de uma politica
nacional de cultura. Inicialmente de cardter normativo, consultivo e fiscalizador,

exerceu uma funcéo executiva no interior do Ministério da Educacéo e Cultura.

De acordo com o decreto de criacdo do Conselho, a lei n° 74, de 21 de novembro

de 1966,
Art. 2° Ao Conselho Federal de Cultura compete:

a) formular a politica cultural nacional;

b) articular-se com os érgdos federais, estaduais e municipais,
bem como as Universidades e instituicBes culturais, de modo a
assegurar a coordenacdo e a execucao dos programas culturais;

C) decidir sébre o reconhecimento das instituicbes culturais,
mediante a aprovacao de seus estatutos;

d) promover a defesa e conservacdo do patrimdnio histdrico e
artistico nacional;

e) conceder auxilios e subvencBes as instituicBes culturais
oficiais e particulares de utilidade publica, tendo em vista a
conservagdo de seu patrimdnio artistico e a execugdo de projetos
especificos para a difusdo da cultura cientifica, literaria e artistica;

]
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Paragrafo Unico.A apreciacdo dos dois planos em sessdo
plena tem por objetivo evitar duplicacdo de servicos e harmonizar o plano
geral de acdo do Ministério da Educacdo e Cultura nos dois setores de
suas atividades basicas.(BRASIL, 1975)

Ao mesmo tempo em que o Estado utilizou seu aparelho repressor contra a
producdo cultural, principalmente de ideias da esquerda contra o regime, por outro lado
incentivou a criacdo de Orgdos fomentadores da producdo cultural através do
investimento estatal. S&o exemplos destas criacGes: o Instituto Nacional de Cinema
(1966); Embrafilme (1969); Conselho Nacional de Cinema (1976); além da realizacdo
de encontros como o Encontro Nacional de Dirigentes de Museus (1975), 0 Seminario
Nacional de Artes Cénicas (1979); a elaboracdo de documentos, programas e
campanhas, como o Programa de Reconstrucdo das Cidades Historicas (1973); o
Programa de Acdo Cultural (1973); a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro
(1975) e a Politica Nacional de Cultura (1975). (MAIA, 2012)

O investimento governamental na area cultural durante a ditadura, através da
criacdo de Orgaos e instituicdes que destinavam verbas ao setor, teve como contraponto
a violenta censura de produgdes culturais que ndo estavam de acordo com os ideais
desenvolvimentistas e nacionalistas do governo; definem a condicdo sécio-historica do

periodo.

Sobre a censura Ortiz afirma que:

[...] podemos hoje dizer que ela apontava somente para a
superficie do fenémeno bem mais complexo. Durante o periodo 64-80 a
censura ndo se define tanto pelo veto a todo e qualquer produto cultural, mas
age primeiro como repressao seletiva que impossibilita a emergéncia de
determinados tipos de pensamento ou de obras artisticas. S&o censuradas as
pecas teatrais, os filmes, os livros, mas ndo o teatro, o cinema ou a industria
editorial. O ato repressor atinge a especificidade da obra, mas ndo a
generalidade de sua producdo. O movimento cultural pds-64 caracteriza-se
por dois momentos que ndo sdo na verdade contraditorios; por um lado ele é
um periodo da histéria em que mais sdo produzidos e difundidos os bens
culturais, por outro lado ele se define por uma repressao ideologica e politica
intensa. Isto se deve ao fato de ser o préprio Estado autoritario o promotor do
desenvolvimento capitalista na sua forma mais avancada. (ORTIZ, 1985, p.
89)

Em sua tese de doutorado: Os cardeais da cultura nacional: o conselho federal de
cultura na ditadura civil-militar (1967-1975), Maia (2012) analisa a atividade do CFC

durante este periodo. Destaca a atuacéo dos intelectuais brasileiros que participaram do
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Conselho e a abrangéncia das ac6es do mesmo ao estabelecer uma cultura nacional que
viesse ao encontro do projeto de modernizacdo do pais, buscando atuar de forma

integrada com estados e municipios.

Desde a década de 1930, havia preocupacdo em instituir na tradicdo intelectual
brasileira, elementos que deveriam ser capazes de constituirem os conceitos de povo e
nacao, que oferecessem uma unidade identificadora de matriz cultural. Os intelectuais a
frente do conselho eram legitimados pelo Estado, que lhes garantia autoridade nacional
para determinar os rumos do pais. Esses intelectuais atuavam nas instancias
administrativas, incorporados nos espacos de poder como especialistas e técnicos no
interior do aparelho estatal. (MAIA, 2012).

Para a pesquisadora (2012) existia entre os membros do Conselho, durante a sua
existéncia, um consenso ideoldgico. E a percepc¢do de pertencimento a uma elite cultural

garantia uma coesao, que 0s capacitava para se contraporem a outros grupos sociais.

De acordo com Maia, na sua pesquisa pode constatar que a andlise das
atividades profissionais dos intelectuais que fizeram parte do CFC permite apreender a
relevancia dessa rede intelectual cujos posicionamentos politico-ideoldgicos
manifestavam o direcionamento cultural dos grupos dominantes no poder. (MAIA,
2012)

A organizacdo do CFC se dava de forma hierarquizada, onde a participacdo de
cada membro ndo acontecia de forma igualitaria a dos demais. As tarefas centrais e mais
importantes eram executadas por cargos de chefia ou direcdo, responsaveis pelos
principais projetos e acdes prioritarias. A eles cabia a organizacdo das tarefas centrais,

exercendo funcdes cruciais na regulamentacdo e no controle da vida publica do pais.

As relacBes entre a elite intelectual representante do CFC e a politica deste
periodo beneficiaram principalmente os intelectuais que foram incorporados ao Estado a
partir do governo Vargas. Estes acreditavam no Estado como instituicdo primordial para
a organizacdo e desenvolvimento do pais, Unico meio de definir o planejamento e a

implementacdo de uma sociedade moderna, um novo estado-nacao.

De acordo com Djacir Menezes, fil6sofo, cientista social e jurista que participou
do CFC por dezoito anos atuando em varios cargos, em discurso para comemoragdo do
dia da Cultura em 1971,
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Que valores interessam a cultura nacional? Eis a pergunta que
preludia os trabalhos deste Conselho. Digamos sem reservas: aqui nos
interessam os valores politicos. Valores politicos que sdo rigorosamente
embebidos da esséncia humana. Valores criados e conservados na tradicéo...
Por que perpetua-los? Por que devemos cuidar de sua permanéncia? Aqui
esta o sentido politico: porque sdo estimulos de consisténcia e de vigor da
alma nacional. Porque sdo patriménio de significacdo civica. Porque
representam nossa unidade organica de “povo”. Valores artisticos,
cientificos, histdricos, eles ttm luminescéncia propria para a retina espiritual,
que ndo esmoreceu na percepcdo do sentido da patria, conservando o
“instinto da nacionalidade” [...] Valores que cumprem preservar para
sobreviver. E a tarefa méaxima deste 6rgdo: a visibilidade nacional do
processo de nossa consisténcia como povo. (MENEZES em MAIA, 2012, p.
13. Destaques no original)

Posteriormente, no periodo governado por Médici, buscou-se estabelecer uma
politica cultural através das Diretrizes para uma Politica Nacional de Cultura, que nao
chegou a ser oficializadas. Foi durante o governo do General Geisel que efetivamente
oficializou-se a Politica Nacional de Cultura (PNC), em 1975, com o objetivo de

adequar a cultura ao regime que se buscava consolidar. (DA SILVA, 2001)

Na introducdo do documento lé-se:

Cultura ndo é apenas acumulacdo de conhecimentos ou
acréscimo de saber, mas a plenitude da vida humana no seu meio. Deseja-se
preservar a sua identidade e originalidade fundadas nos genuinos valores
histéricos-sociais e espirituais, donde decorre a feicdo peculiar do homem
brasileiro: democrata por formacédo e espirito cristdo, amante da liberdade e
da autonomia. (BRASIL, 1975, p. 08)

Desta forma, o regime politico instaurado desde 1964, buscou legitimar seu
poder tanto pela via da forcga institucional quanto da constituicdo de uma hegemonia

cultural por meio de seus intelectuais.

No ano de 1969, durante a mostra que exibiria artistas selecionados pelos
curadores para a VI Bienal de Paris, militares armados com metralhadoras fecharam as
portas do MAM (Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo) e proibiram os artistas de
participarem da Bienal. O Ministro de Relaces Exteriores, Joseé Magalhédes Pinto, como
justificativa publicou na Folha de S&o Paulo que as obras selecionadas continham
mensagem contra o regime e pretendiam incompatibilizar o governo com a opinido
publica, acusando os artistas de transmitirem ideologias ao invés de apresentarem obras
de arte. (DE JESUS, 2010)
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A partir do Al-5 diversos intelectuais — professores, artistas, jornalistas, etc. —
foram obrigados a sair do pais e viver no exilio a fim de obter liberdade para produzir
suas atividades ou para evitar a prisdo e tortura que ameagavam quem ndo concordava
com o regime, definindo novos limites para a arte no Brasil. Essa geracdo de artistas

ficou conhecida como Geragdo Al-5.

O artista portugués Antonio Manuel da Silva Oliveira (Avelas de Caminho,
Portugal, 1947), radicado no Brasil desde 1953, frequentava a Escola Nacional de Belas
Artes na cidade do Rio de Janeiro, sendo um dos grandes exemplos da producédo
artistica que emerge neste periodo. Em 1971, utilizando como suporte edi¢Ges do jornal
O Dia, realizou interferéncias criando noticias nas quais abordava temas politicos e
discussdes estéticas, com desenhos e textos. Colocava suas obras em circulacdo nas
bancas de revista como se fossem jornais de fato. A obra trazia imagens de protesto e

palavras que chamavam a atencdo para a violéncia da ditadura presente no pais.

Figura 1: Antonio Manuel — Repressdo outra vez, 1973.

Fonte: Fundacdo Bienal de Séo Paulo, et al., 2917.

Outro artista importante dessa geracao foi Cildo Meireles (Rio de Janeiro, RJ,
1948), que produziu obras de forte cunho politico, como a acdo Tiradentes — Totem-
monumento ao Preso Politico (1970) realizado em Belo Horizonte. Consistia de um
unico mastro ou poste de madeira, no qual o artista amarrou dez galinhas vivas
molhadas com gasolina e colocou fogo enquanto um termdémetro de mercdrio, no alto

da coluna, media o calor da combustao.
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Também nas duas “Inser¢des em Circuitos Ideoldgicos”, o Projeto Coca-Cola
(1970), quando o artista colou em garrafas de vidro retornaveis um adesivo com escritos
em letras brancas, em seguida levou as garrafas ao forno para que a tinta vitrificasse,
fazendo com que o texto se misturasse a logo da Coca-Cola e outras informacdes
contidas na garrafa. Quando vazia, a insercédo era imperceptivel, mas em contraste com

o liquido preto o texto tornava-se nitido. Nas garrafas podia-se ler:

YANKEES GO HOME!
INSERCOES EM CIRCUITOS IDEOLOGICOS
1 — Projeto Coca-Cola
Gravar nas garrafas
informacg0es e opinides
criticas e devolvé-las a
circulagéo.

CM.5-70

Figura 3: Cildo Meireles — Projeto Coca-cola, 1970.
==

Fonte: Itad Cultural, et al., 2017.

Em algumas garrafas, Cildo também fez o mesmo processo ilustrando com as
instrucdes de como fazer um coquetel Molotov, uma espécie de bomba caseira
composta por um liquido inflamavel dentro de uma garrafa de vidro e um pedago de

pano que funciona como pavio, tatica muito usada em protestos urbanos.
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Figura 3: Cildo Meireles — Projeto Coca-cola, 1970.

Fonte: Itad Cultural, et al., 2017.

A outra obra do projeto, Cédula (1970), consistia em um carimbo com a frase:

Quem matou Herzog? Com a qual Cildo Meireles marcou vérias notas de um cruzeiro e
as colocou de volta em circulagéo.

Figura 4: Cildo Meireles - Cédula, 1970.

VJ

T VS ot N ) 81332
Fonte: Memo@rias da Ditadura, et al.

. 2017.

Em texto escrito em 1970, Cildo Meireles fala sobre as motivacgdes e objetivos
na construcao dessa arte e sua relacdo com o periodo que o pais vivia:

Eu me lembro que em 1968-69-70, porque se sabia que
estdvamos comegando a tangenciar 0 que interessava, ja ndo trabalhavamos
com metaforas (representacbes) de situacdes. Estava-se trabalhando com a
situacdo mesmo, real. Por outro lado, o tipo de trabalho que se estava
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fazendo, tendia a se volatilizar e esta ja era outra caracteristica. Era um
trabalho que, na verdade, ndo tinha mais aquele culto do objeto, puramente;
as coisas existiam em funcdo do que poderiam provocar no corpo social. Era
exatamente o que se tinha na cabeca: trabalhar com a idéia de publico.
Naquele periodo, jogava-se tudo no trabalho e este visava atingir um nimero
grande e indefinido de pessoas: essa coisa chamada publico. Hoje em dia,
corre-se inclusive o risco de fazer um trabalho sabendo exatamente quem é
que vai se interessar por ele. A nogdo de publico, que € uma nogdo ampla e
generosa, foi substituida (por deformacéao) pela nocéo de consumidor, que é
aquela pequena fatia de pablico que teria o poder aquisitivo.

Na verdade, as "Inser¢fes em circuitos ideolégicos” nasceram
da necessidade de se criar um sistema de circulacdo, de troca de informacdes,
que ndo dependesse de nenhum tipo de controle centralizado. Uma lingua.
Um sistema que, na esséncia, se opusesse ao da imprensa, do radio, da
televisdo, exemplos tipicos de media que atingem de fato um publico imenso,
mas em cujo sistema de circulacdo esta sempre presente um determinado
controle e um determinado afunilamento da insercdo. Quer dizer, neles a
'insercao’ € exercida por uma elite que tem acesso aos niveis em que o
sistema se desenvolve: sofisticacdo tecnoldgica envolvendo alta soma de
dinheiro e/ou poder.

As "Inser¢bes em circuitos ideoldgicos” nasceram com dois
projetos: o projeto "Coca-Cola" e o projeto "Cédula". O trabalho comecou
com um texto que fiz em abril de 1970 e parte exatamente disso: 1) existem
na sociedade determinados mecanismos de circulagdo (circuitos): 2) esses
circuitos veiculam evidentemente a ideologia do produtor, mas ao mesmo
tempo sdo passiveis de receber inser¢Bes na sua circulagdo: 3) e isso ocorre
sempre que as pessoas as deflagrem. (MEIRELES, 1981, p. 24 Destaques no
original)

O artista (1981) propunha a integragdo da atividade artistica com a sociedade
para além dos mecanismos formais de até entdo, fora dos circuitos das galerias de arte,
em compasso com a realidade politica pela qual o pais passava. Para ele, a arte
adquiriria uma fung¢do social, permitindo maior “consciéncia em relacdo a sociedade

da qual emerge”. (MEIRELES, 1981, p. 24)

No texto, ele ainda critica a mistica que existia em torno da obra em si ou do
autor da obra, que para ele remetia a propriedade e ao valor de troca. E, ressaltava a
busca pelo anonimato nesta série, 0 que envolveria a questdo da propriedade e que 0s
museus e galerias seriam o espa¢o sagrado onde essa mistica é difundida. Contra esta
forma ele buscava fazer uma arte que ndo existisse apenas nos espacgos consentidos e
consagrados. (MEIRELES, 1970).

Em nove de maio de 1970, devido a um evento organizado em Belo Horizonte, o
critico Francisco Bittencourt publicou no Jornal do Brasil um artigo sobre os artistas
dessa geracéo, referindo-se a eles como artistas guerrilheiros e os chamando de geragéo
tranca ruas. No final do artigo o organizador do evento, também critico de arte,

Frederico Morais, escreve:
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O que chamei, em artigos, de contra-arte, obviamente tem sua
contrapartida numa contracultura € numa contra-histéria. Uma arte e uma
histéria marginais, que ndo se constituiram com ismos, estilos, que ndo se
deixaram cristalizar em foérmulas para consumo doméstico nos manuais
escolares. Vanguarda ndo é atualizacdo de materiais, ndo é arte tecnoldgica e
coisas tais. E um comportamento, um modo de encarar as coisas, 0s homens e
0s materiais, ¢ uma atitude definida diante do mundo. E a transformagéo
permanente. E o precario como norma, a luta como processo de vida. N&o
estamos preocupados em concluir, terminar, em dar exemplos. Em fazer
histdria — ismos. A vanguarda pode ser retaguarda — depende dos objetivos a
serem alcancados. (MORAIS apud BITTENCOURT, 1970)

Neste evento, Cildo Meireles apresentou sua obra Tiradentes - Totem-
monumento ao Preso Politico, mencionada anteriormente neste capitulo. No mesmo
evento, o artista Artur Barrio (1945) apresentou Situacdao T/T 1 (preparacdo das trouxas
ensanguentadas), onde ele preparava as trouxas ensanguentadas utilizando carne,
sangue, barro, o0ssos, espuma de borracha, pano, etc., parecendo corpos enrolados em
lengdis, sendo ao final arremessados as margens do ribeirdo. A “desova” chamou
atencdo de uma multiddo de 5000 pessoas, e teve a intervencdo da policia e do corpo de
bombeiros. (DE JESUS, 2010)

Figura 5: Artur Barrio, Situagdo TE (Trouxas ensangiientadas), 1970.

o T

g~

Fotografia: César Carneiro.

O controle pelo estado das instituicdes de arte e das ideias difundidas pelas
producBes artisticas levou muitos artistas a se distanciarem dos locais e suportes
tradicionais de difusdo da arte e colocarem as questfes politicas e a dimensao social

como condigdo de sua linguagem.

Em certos casos, as dificuldades em expor seus trabalhos em
instituigdes de arte levaram os jovens artistas as ruas, produzindo assim obras
que estabelecessem uma relagdo comunicacional com o publico, convidando-
0 a participacdo. Este compartilhamento da obra com o publico fez com que o
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artista dividisse sua autoria com o observador/participador, e a inser¢do da
obra no cotidiano levou o artista a quase um anonimato. Com tudo isso,
diluiram-se a autoria da obra, a sua mercantilizacdo e os limites da arte.
Todos os sistemas foram questionados. Para isso, 0 artista inseria sua obra
nestes sistemas usando de sua linguagem e especificidade. Assim, encontrava
uma maneira camuflada de expressar seu discurso e sua poética e uma
maneira mais abrangente de difundir seu trabalho e suas idéias. (DE JESUS,
2010, p. 14)

O importante critico de arte do periodo, Frederico Morais, se referiu & arte
desenvolvida pelos artistas da Geragcdo Al-5 como contra-arte ou arte de guerrilha. De
acordo com ele

Trata-se de algo novo que a titulo precario denomino de contra-
arte. Porque ndo se trata mais de manifestagdes antiartisticas, de contestacdo
a arte, de anticarreira. E algo que esta além ou acima. A maneira destes
artistas atuarem faz lembrar a dos guerrilheiros — imprevistamente, com
rapidez e senso de oportunidade, muitas vezes com risco total, ja que hoje o
artista perdeu suas imunidades. Por isso chamei o conjunto destas
manifestacBes de arte-guerrilha. Tendo em vista também que “avant-garde”
(bucha de canhdo) é um termo de guerra convencional, os trabalhos [desses
artistas] situam-se além da vanguarda e dos vanguardismos, que estes ja estdo
nos saldes e galerias. Recuperados. Nao sendo arte, tém, contudo,
implicagbes com a arte — trata-se de uma situacdo limite, uma espécie de
corda-bamba. Qualquer queda é fatal. Mas é preciso ir em frente — enfrentar a
grande nebulosa. Impossivel castrar-se por receio a condenacdo e ao

desconhecido. Algo novo esté por estourar. E como se tudo tivesse voltado ao
zero. (MORAIS, In: FREITAS, 2007, p. 11)

E neste contexto dos movimentos de resisténcia durante a ditadura civil-militar
no Brasil que comeca a emergir o que conhecemos como pixagdo contemporanea.
Buscavam um meio que atendesse a necessidade de falar abertamente sobre o
descontentamento com o0 regime, a censura e a Vvioléncia. Enquanto os artistas
almejavam a independéncia das instituicdes de arte como reprodutoras do regime, 0sS
estudantes e intelectuais pensavam em outras formas de disseminar ideias, para além

das midias tradicionais, controladas pelos militares.

A partir do ano de 1964, marcado pela instauracdo do Al-5, varios grupos
insatisfeitos com o regime passaram a atuar de forma clandestina, através de pasquins
e panfletos que se opunham ao regime ditatorial e chamavam a populacdo para a luta
armada. O espirito de luta e resisténcia tomou conta de intelectuais, artistas e
universitarios, e impulsionou vasta producdo artistica no cinema, musica, artes

plasticas e literatura.
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Assim, para driblar a censura que se acirrava, cada vez com mais violéncia,
artistas e estudantes buscaram novas formas de circulagdo das ideias de
descontentamento e protesto, como as intervencdes artisticas pontuais e a utilizacao

do espaco publico para difusdo dos ideais revolucionarios.

Influenciados pelos movimentos estudantis de maio de 1968 na Franca,
estudantes inscrevem mensagens andnimas nos muros das principais cidades do
Brasil, em sua maioria em S&o Paulo e Rio de Janeiro. Frases de cunho politico como:

“abaixo a ditadura”, “terrorista ¢ a ditadura que mata e tortura”; podiam ser lidas em

varios muros destas cidades.

Figura 6: Pixacdo de protesto no Rio de Janeiro, 1979.

Fonte Arquwo Nacional, et al., 2018.

Figura 7: Pixacdo em Sorocaba (SP), contra a ditadura mllltar 1966.
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Fonte Jornal O Estado de Sao Paulo et aI 2018

Como ainda ndo havia diferenca juridica entre grafite e pixagcdo, ambos eram
considerados atos de vandalismo e duramente criminalizados pelos agentes
governamentais, como apontam LARRUSCAHIM (2014), SOUZA (2007),
NARDUCHI (2016), BASTIANELLO (2015), MITTMANN (2012), NASCIMENTO
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(2015), LARA (1996), PAIXAO (2011), CALO (2005). Porém, mesmo a pixacio nao
tendo naquela época as caracteristicas de hoje em dia, que se constituiram no contexto
de resisténcia politica aos mecanismos da ditadura; aos poucos a sua estética foi

tomando conta das principais cidades brasileira.

Mas, a partir da década de 1970, essas duas atividades comecam a se
diferenciar no Brasil. Devido, principalmente, ao movimento criado por artistas
plasticos que passaram a utilizar os muros e paredes como suporte para sua arte,
preferencialmente em bairros de classe média. Apesar da primeira geracdo de
grafiteiros terem tido alguns problemas com a justica e sofrerem perseguicdes, a partir
dessa década o grafite assume status de arte. Passam a participar de exposi¢cdes em
Bienais e a serem objetos de publicacfes sobre arte, a partir de coletivos de grafiteiros

inspirados no cenério americano.

Tendo se consolidado como ferramenta de protesto e se espalhado pelos muros
de diversas cidades com escritos de contetido politico, no ano de 1977, surgem pixos
na cidade do Rio de Janeiro com a frase “Celacanto provoca maremoto”, primeiro em
um muro de Copacabana e depois por outros bairros da cidade. A mensagem vinha

escrita dentro de um quadrado onde da parte inferior saia uma seta com uma gota.

Na contramdo do boom das “intervengdes politicas” que se
espalharam com rapidez na cidade do Rio de Janeiro nos anos de 1960 e
1970, um sujeito inicia a saga de divulgar uma mensagem pelos muros da
urbe carioca, aparentemente sem ldgica. Dificilmente alguém que transitou
pela cidade no final da década de 1970, ndo teve oportunidade de ver a sui
generis mensagem estampada em algum suporte urbano. Através da
massificagdo, o autor de “celacanto provoca maremoto” parece ter sido o
primeiro auténtico pichador de muros carioca, inaugurando um estilo
peculiar, o das chamadas “pichag¢des poéticas”. Por volta de 1978, uma
série de escritos de carater pessoal e subjetivo foi surgindo na paisagem
urbana, primeiramente das cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro: frases de
conteldo enigmético (“celacanto provoca maremoto”, “rendam-se
terraqueos”), brincadeiras verbais (“ouvindo a vaia do vento”, “viola, o
violao” ou “Hendrix Madrax Mandrix”), ou aludindo a uma primaria visdo
individuo e sociedade, no sentido de dizer “eu existo” (como a frase “sou
pipou”, referindo-se & palavra people, povo na lingua inglesa). (SOUZA,
2007, p. 16. Destaques no original)
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Figura 8: Pixagdo “Celacanto provoca maremoto”

AN

O mistério envolvendo a pixagdo do Celacanto provocava curiosidade social e
preocupacdo no governo, que acreditava na possibilidade da mensagem estar
codificada e possuir contetudo revolucionario. Assim continuou a ser com todas as

outras frases inusitadas que apareciam pelos muros das cidades brasileiras.

1 "% 506000 i
i e

Figura 9: Repercurssdo na midia da pixacdo de Celacanto.

.s

Fonte: Jornal O Globo, RJ, 25 de junho de 1978.

Na matéria Artimanhas da pichacdo para a revista Carta Capital, n° 345 de 08

de junho de 2015, a jornalista Phydia de Athayde inicia seu texto afirmando que:

O que comegou com o abafado “abaixo a ditadura”, pichado
nas sombrias noites do Brasil dos anos 60, é hoje uma espécie de mal
incontrolavel — e quase sempre incompreensivel — a tomar muros, fachadas,
parapeitos, pontes, sacadas ou qualquer &rea lisa e desprevenida das grandes
cidades. (ATHAYDE, in Carta Capital, 2015, p. 12)
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Segundo o dicionario Aurélio o significado do verbo pichar ¢ “1. Aplicar piche
em; untar com piche; 2. Escrever (dizeres politicos, por via de regra) em muros ou
paredes; 3. Escrever, sobretudo dizeres politicos em: pichar um muro; 4. Espinafrar; 5.
Falar mal; maldizer” (AURELIO, 1975)

Pode-se definir a pixacdo contemporanea como a inscricdo de letras, em sua
grande maioria com mensagens ilegiveis em tinta principalmente preta, feitas com
spray ou rolo em muros e paredes de casas e prédios, muitas vezes em alturas
inalcancaveis, através de escaladas que algumas vezes terminam em mortes de
membros dos grupos.

Figura 10: Pixacéo em edificio de Campo Grande, MS.
= S — ]
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Fotografia: Carlota Philippsen, 20"1N'7. |

Assim, os termos pichacdo, pixacdo (este ultimo se refere especificamente ao
estilo caracteristico da cidade de Sdo Paulo denominado tag reto) e charpi
(denominacdo da atividade no Rio de Janeiro), dizem respeito as caracteristicas

estéticas e culturais que essa atividade adquire no pais. (DE SOUZA, 2007)

Onde essa atividade se aproxima mais do grafite, como nos locais onde as
linguas s&o de origem anglo-sax6nicas utiliza-se o termo writer e, ndo ha distingdes

em termos de significado entre uma atividade e outra. De acordo com De Souza:

(...) a principal diferenca entre as duas formas de intervencéo,
consiste em que a Pichagdo advém da escrita enquanto o Graffiti estd
diretamente ligado as artes plasticas, como a pintura e a gravura. A primeira
privilegia a palavra e a letra ao passo que a segunda relaciona-se com o
desenho, com a representagdo plastica da imagem. (DE SOUZA, 2007 p. 28-
29).
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A diferenca entre ambos é marcada principalmente pelas suas qualidades
estéticas, o que definiu os caminhos diversos através dos quais ambas as atividades se
diferenciaram no Brasil, conforme explica Célia Maria Antonacci Ramos em seu livro:
Grafite, Pichacdo e Cia. O que tornou possivel relacionar a préatica dos grafiteiros com

manifestacdes artisticas:

[...] no grafite por ter ele partido de jovens universitarios e/ou
ligados as areas da arte, hd& um aumento de esteticidade em relacdo a
pichacdo. No grafite ha uma preocupacdo em elaborar signos, agrupa-los e
ambienta-los ao suporte, hd uma preocupacdo poética consciente. A pichagédo
é mais aleatoria, trabalha com mais improviso, mais acaso, quando a poética
acontece, e muitas vezes acontece, é por puro acaso. (RAMOS, 1994, p. 168)

Atualmente a distingdo entre essas duas atividades é marcada por questdes
estéticas e juridicas, uma vez que o grafite foi absorvido pela cultura hegemonica,
inclusive como alternativa para que pixadores se convertam de vandalos em artistas. A
partir do ano 2000 o grafite é reconhecido como arte e surgem varias estratégias de
suprimir a pixacdo através do grafite, principalmente nas cidades de Sao Paulo, Rio de
Janeiro e Belo Horizonte, como, por exemplo, “a CUFA (Central Unica das Favelas) e
o Afroreggae (em Vigario Geral), cujas oficinas estdo inseridas em programas
vinculados a UNESCO e contemplam uma enorme demanda (ndo sO de jovens
favelados)” (DE SOUZA, 2007, p. 20).

Os aspectos dos significados dessas duas atividades sdo marcados pela
possibilidade de absorcdo principalmente do grafite, pela cultura hegemonica e
capitalismo. Artistas que comecaram sua atividade na pixacdo encontram no grafite a
possibilidade de se sustentar por meio de sua arte. (CONTRA A PAREDE, 2015)

No Brasil, atualmente, a diferenca entre essas duas atividades — grafite e pixo,
sdo muito claras, inclusive para fins juridicos: a pixacdo continua proibida, enquanto o
grafite é permitido por lei desde 2011, com algumas restricbes como: ndo ser
autorizada pelo poder publico ou pelo dono de propriedade privada. Ambas as
atividades eram consideradas crime de dano (art.163 do Cdodigo Penal) até 1998, a
partir deste ano a lei 9605/98 foi modificada criminalizando as atividades de pixar,
grafitar por conspurcar (sujar) patrimoénio publico e privado. De acordo com a revisao

da lei
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Art. 62 O art. 65 da Lei n?9.605, de 12 de fevereiro de 1998,
passa a vigorar com a seguinte redacao:

Art. 652 Pichar ou por outro meio conspurcar edificacdo ou
monumento urbano:

Pena - detencdo, de 3 (trés) meses a 1 (um) ano, e multa.

§ 1° Se o ato for realizado em monumento ou coisa tombada
em virtude do seu valor artistico, arqueolégico ou histérico, a pena é de 6
(seis) meses a 1 (um) ano de detengdo e multa.

§ 22 Néo constitui crime a pratica de grafite realizada com o
objetivo de valorizar o patriménio publico ou privado mediante manifestagao
artistica, desde que consentida pelo proprietario e, quando couber, pelo
locatario ou arrendatario do bem privado e, no caso de bem publico, com a
autorizacdo do 6rgdo competente e a observancia das posturas municipais e
das normas editadas pelos &rgdos governamentais responsaveis pela
preservacdo e conservacdo do patriménio histérico e artistico nacional.
(BRASIL, 2011)

A Doutoranda em Criminologia Global e Cultural, Paula Gil Larruscahim, faz
uma discussao critica sobre a criminalizacdo da pixacdo e a apropriacdo do grafite pelo
mercado da arte e pela cultura hegemdnica no Brasil. Ela alega que a punicdo a pixacéo
se deve a ela ser uma das manifestacbes de cultura popular, oriunda das classes
subalternas a partir de sua prépria realidade, em uma sociedade marcada pela diviséo de

classes.

De acordo com a autora:

Ao aludirmos a elas aqui como “cultura popular”, nos
referimos especialmente a capacidade dessas praticas de (1) tematizar os
problemas cotidianos dessas populagdes; (2) criar estratégias de auto ajuda
coletiva; e (3) as vezes até desenvolver elementos préprios de luta coletiva
contra a raiz da desigualdade social, seja essa luta simbdlica ou mesmo
material. Nesse sentido, a propria desigualdade social, diversamente
manifestada nos diferentes contextos histérico-politicos, vai ser o principal
elemento constituinte para o conceito de cultura popular aqui usado.
(LARRUSCAHIM; SCHWEIZER, 2014, p. 16. Destaques no original)

As autoras (2014) ainda fazem um paralelo com outras manifestacdes culturais
das classes subalternas que foram criminalizadas no Brasil desde a transi¢do do

regime imperial para o republicano, como a capoeira, a umbanda, 0 maxixe e 0 samba:

[...] a criminalizacéo de elementos da cultura Afro-brasileira no
inicio da Republica estd intimamente ligada a recepcdo da ideologia liberal
capitalista para o incipiente “mercado de trabalho” que surge apos a aboli¢ao
da escravatura. Se no regime colonialista a capoeira representava a
corporificacdo da resisténcia dos escravos contra 0 sistema de opressdo
imposto pela classe latifundiaria, no novo regime de acumulagéo capitalista, a
capoeira continua funcionando como a representacdo simbélica da
insurgéncia. Como tal, a capoeira precisa ser contida através da lei penal,
bem como a vadiagem que no recente estabelecido modo de producédo
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capitalista representa uma subversdo do imperativo da maxima exploracéo da
forca de trabalho para a produgdo da mais-valia. (LARRUSCAHIM;
SCHWEIZER, 2014, p. 16-17. Destaques no original)

De acordo com Larruscahim, (2014), o grafite passou por um processo de
neutralizacdo e mercantilizacdo, no qual o estado e a midia reformularam essa
manifestacdo cultural marginal. Promoveram a sua aceitabilidade como estética e
produto, facilitando para que fosse absorvida pela cultura dominante.

O aspecto cultural desta pratica aparece nos trabalhos que tratam do tema de
forma geograficamente especificada, trazendo muitas vezes uma perspectiva politica
que acompanha essa atividade. Trabalhos sobre essa atividade desenvolvida em
diferentes capitais do pais mostram particularidades tanto na sua forma, em seu
contelido, temas e significados. De acordo com Lara (1996):

Em Sao Paulo, por exemplo, a inscrigdo “CV”, em vermelho,
pode passar despercebida. No Rio de Janeiro, entretanto, este sinal é logo
identificado como as iniciais do “Comando Vermelho” ¢ a reagdo ¢
imediata. H& poucos anos, em Sdo Paulo, o bairro de Pinheiros era
conhecido como uma regido de perigosos maniacos que freqiientemente
atacavam mulheres com estiletes. Na ocasido uma pichagdo em vermelho
do “maniaco do estilete” provocava uma reagdo local que seria
inconcebivel nos dias de hoje. Em S&o Paulo, a inscrigdo “MANCHA”, em
verde, se feita nas proximidades do Estddio do Morumbi pode ndo ser
entendida pelos moradores do bairro de classe alta. Para a torcida do
Palmeiras que vai aquele estaddio, no entanto, ela é perfeitamente
compreensivel, e este grupo se sente valorizado, principalmente depois que
a torcida uniformizada Mancha Verde foi proibida de frequentar os estadios

da cidade pelo excesso de violéncia. (LARA, 1996, p. 99. Destaques no
original)

Ainda que assuma caracteristicas de acordo com o contexto socio-historico,
esta atividade possui aspectos em comum, como por exemplo, o carater coletivo da
pixacdo que sempre é realizada em grupos de pixadores, denominados de crew ou
gangue; as suas organizacbes sdo contextualizadas conforme as suas origens
geograficas dentro das cidades, expressas pelas letras ZN (Zona Norte), ZS (Zona
Sul), ZO (Zona Oeste) e ZL (Zona Leste) que aparecem em alguns pixos para

indicarem o territério de onde 0s grupos sdo oriundos.

Os pixos contém alguns elementos que, a primeira vista, parecem complicados
de se compreender. Cada gangue ou crew tem uma marca, que é o pixo, e cada um dos
membros da gangue tem uma tag ou assinatura individual. Geralmente as ag¢des séo

feitas em grupo, dessa forma os pixadores fazem a marca da gangue e 0s participantes
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presentes, suas assinaturas individuais. Outra acdo comum € a juncao de gangues que
criam uma grife. Algumas vezes esses cddigos vém acompanhados de frases ou
palavras legiveis, ainda que ndo facam sentido para quem observa, e das siglas de
localizacdo geografica mencionadas acima. (DE SOUZA, 2007; PEREIRA, 2005)

Os trabalhos que tratam pela perspectiva da estética observam as qualidades
plasticas que envolvem essa atividade, que aparecem de forma controversa na historia
das instituicGes que lidam com estética e arte e misturam-se com as questdes politicas.
Desde o comeco da década de 2000, a pixacao tem sido discutida por uma perspectiva
das artes plasticas, alguns pixadores ja se inseriram no meio artistico, seja nas artes
plasticas ou audiovisuais. No ano de 2002, a Bienal de Sao Paulo abriu espaco para a

exposicdo chamada Etnografia, expondo fotografias de pixos paulistanos.

O encerramento da exposicao traria uma intervencdo ao vivo, mas ao invés dos
pixadores utilizarem o local para tal, definido pela curadoria, preferiram escalar o
prédio e pixar a fachada em frente ao prédio pelo lado de fora, gerando controvérsia e
ndo tendo um desfecho juridico e penal positivo para a acdo pelo fato dos artistas

serem menores de idade.

No ano de 2008, um grupo de pixadores invadiu um andar vazio na 28* Bienal
de S&o Paulo para pixarem. Uma artista foi detida na ocasido e ficou 54 dias presa, 0
que aumentou os debates sobre a atividade no meio artistico. Esse fato gerou muitas
discussdes, tendo motivado inclusive um pronunciamento do Ministro de Cultura da
época, Juca Ferreira, propondo um dialogo com os pixadores. Segundo os pixadores
paulistanos, a proposta que a Bienal divulgou, através da curadoria, era manter um
andar vazio para que o publico pudesse fazer intervencdes urbanas, para o grupo foi o

gue aconteceu através de sua acdo.

Na 292 Bienal, que teve como tema a relacdo entre arte e politica,"Ha sempre
um copo de mar para um homem navegar”, os pixadores foram convidados a expor seu
trabalho através de fotografias, videos, instalaces e discussdes sobre a pixacao e seus
praticantes. Segundo Moacir dos Anjos, um dos curadores da edi¢do, em entrevista ao
jornal Ultimo Segundo do portal iG, os pixadores questionam os limites entre arte e
politica, pois:

O pixo é uma manifestacdo visual que traz, embutida nas
préaticas dos pixadores e nas imagens que eles criam sobre os muros e
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edificios da cidade, uma visdo de mundo que simplesmente ndo cabe nos
acordos que regem e limitam a vida comum na cidade de S&o Paulo. E apesar
disso 0 pixo esta ai, cobrindo toda superficie de parede disponivel, forcando
sua passagem em um pais cujas elites ainda preferem ignorar as graves
fraturas sociais que existem. Dando visibilidade a algo que de outro modo
ndo seria visto. E falando de algo que, ndo fosse justamente pela grafia
aparentemente cifrada que os pixadores usam, dificilmente seria dito. Nesse
sentido, pixo é politica. E nesse sentido, ¢é arte também. (LUCCA, 2010)

A escolha em levar apenas registros como representacdo das pixagdes foi a
solucdo que a curadoria e 0s artistas encontraram para que a pixagao ndo perdesse sua
caracteristica de ilegalidade. Segundo o artista e pixador Cripta Djan, presente na
mostra, “afinal de contas, se a gente pedisse uma parede para pixar iria ferir a nossa
ideologia: ‘pixo’ é a transgressdo. E se apropriar de espago ptiblico sem aval de ninguém.”,

em entrevista concedida ao portal G1 em 15 de setembro de 2010.

Outra controvérsia envolvendo pixacdo e arte aconteceu na sétima (72) edicdo
da Bienal de Berlim (2012), quando os pixadores paulistanos foram chamados para
realizar um workshop na capital alema com o titulo “Politicsofthepoor”, que aconteceu
na igreja Santa Elizabeth, sitio histérico e utilizado atualmente como local de
exposicdes de arte. O objetivo da edicdo era discutir o modelo formal e institucional das
exposicOes de arte. Porém, para os pixadores a ideia de um workshop que fosse
demonstrada a atividade da pixacdo feita em local permitido, seria contraria ao contexto
em que ocorre a pixacdo. Dessa forma, no momento da demonstracdo, o grupo utilizou a

propria igreja para praticar sua atividade.

O que ocorreu depois, foi divulgado por veiculos nacionais e internacionais: a
policia foi chamada, havia desde o inicio problemas entre as partes por conta do idioma,
0 curador do evento jogou um pouco de tinta em um dos pixadores, que retribuiu com
um balde de tinta no curador. O grupo néo foi preso gracas ao publico, que saiu em sua

defesa, o0 que fez a organizagéo do evento recuar.

O artista pixador paulistano Cripta Djan, que também participou dessa edi¢do
alemd da Bienal, relatou por meio de entrevista o ponto de vista dos pixadores sobre 0

fato:

Até termos a nossa participacdo oficializada pela Bienal, a
gente pensou em Varias alternativas para fazer uma apresentacdo do nosso
trabalho. Desde o inicio havia essa histdria de workshop politico e eu tentei
desqualificar isso de varias formas. A Joanna (uma das curadoras) tinha
autonomia para anunciar esse workshop, entdo deixamos ela falar o que



80

quisesse. Mas eu cheguei la com a postura de desmentir isso publicamente,
falando que ndo tinha como dar um workshop de pixacdo, porque é uma
manifestagdo que s6 acontece na rua, no contexto da transgressao; que para a
gente ndo € normal chegar e ter um lugar autorizado e especificado para a
gente dar uma demonstracdo de pixacdo. Como a gente ia dar uma
demonstracdo pratica de uma coisa que s6 acontece na rua? (Caros Amigos,
julho de 2012)

A dimenséo politica da pixacdo acompanha a propria atividade e os discursos
dos grupos de pixadores, principalmente das grandes cidades, como S&o Paulo e Rio
de Janeiro. O principal porta-voz dessa atividade, o ja citado Djan Ivson da Silva, ou
Cripta Djan, que se apresenta como pixador, artista e ativista, escreve em sua pagina

na internet, em nome do seu coletivo, o Manifesto do Pixo

Quem pixa defende com unhas, dentes e tinta preta a pratica e
filosofia da pixacdo. O feitico da pixacdo arrebata o sujeito pixador, pede
dedicacdo desmesurada e risco de morte. Na pixacéo o que realmente importa
é a dindmica de criagdo dos riscos, ndo basta so pixar, temos que produzir
excitagdo e adrenalina, transgredir para progredir, radicalizar, chocar. Exercer
nossa liberdade de expressdo, ja que vivemos numa falsa democracia. O novo
meio urbano reforca e valoriza desigualdade e separagdes e é, portanto, um
espago publico ndo-democratico e ndo moderno. Processos de discriminagao
combinam-se ao medo, criando novas formas de segregacéo, dentre as quais
a construcdo de muros é a mais emblematica.

O que pra uns é vandalismo, pra nés é (re) apropriagdo, o
pixador é o artista urbano que vé a cidade como suporte. Estamos nos
(re)apropriando de uma cidade que foi negada a nos. O pixo é a retomada da
cidade por parte dos excluidos. Cada parede pixada € sinbnimo de
insatisfacdo social, se agrada ou desagrada ja é outra questdo, o importante
mesmo € que incomode. A pixacdo pede mais do que passagem, pede
permanéncia, como pedra lascada e ndo polida. Como um conceito, e ndo
inconsequéncia pede solidez e clama por respeito, e se assim ndo for o pixo
vai pegar. (DJAN, et al., 2017)

O coletivo ArdePixo, de Sao Paulo, é um portal formado por pixadores e
interessados na producdo artistica, acdes educacionais e conscientizacdo sobre a

pixacdo, e busca trazer um didlogo entre

[...] pixadores, académicos, jornalistas, criticos ou qualquer
cidaddo que tenha interesse em discutir a questdo de forma tolerante e
democratica, pessoas que atuam na rua ou ndo, e que nem sempre contam
com espacos de voz (ndo editada) nas grades midias.

O ArdePixo é também um canal de producdo de contetdo de
arte, politica e ativismo — pois tudo isso é o universo do pixo. Nao
acreditamos em visfes neutras sobre os fatos e ndo temos a pretensdo de ser
neutros em nosso contelldo, mas de produzir, coletar e reunir materiais que
possam fazer emergir perspectivas que até entdo ndo foram exploradas ou
ndo foram mostradas. (ARDEPIXO, et al., 2017)
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A partir dessa contextualizagdo da pixacdo como atividade de contestacéo e
apropriacdo dos espagos de maneira transgressora, podemos apreender as
determinagOes das diferencas que se estabeleceram entre a atividade do grafite em
contraste com a pixacdo, mesmo no ambito da arte e estética. De acordo com Putz
(1999)

Ambos utilizam a cena publica como suporte e expressao,
mas a grande diferenca estd em seu contexto: um pretende se manifestar
como arte — e vé a propria transgressdo como manifestagdo artistica —
enquanto acdo inovadora — portanto sente-se inserido neste contexto
cultural. Seus praticantes, até mesmo justificados pela preocupacdo estética
estdo inseridos no contexto da cultura dominante. E o resultado — suas
obras sdo uma espécie de arte “decorativa”~ também é aceito, ainda que
questionaveis quanto a estética, dentro desta cultura. Se reconhece sua
integracdo dentro do sistema comunicacional [...] a pichacdo estd em outro
contexto, portanto gera outro significado. Embora represente um excelente
canal de comunicacdo e sua linguagem expressa seja altamente visual, ela
‘sd pode ser entendida como manifestagdo social. O que importa ndo ¢é a
estética, mas seu cunho social, seu conceito. Reconhecé-la como
possibilidade estética, significa inseri-la na cultura dominante. Foi o que
aconteceu com os grafites. Perderia seu carater de protesto, de tensdo, de
linguagem marginal. (PUTZ, 1999, p. 42. Destaques no original)

A pixagdo enquanto uma linguagem especifica caracteriza-se assim, como uma
expressao cultural que manifesta determinada visdo de mundo. Porém essa linguagem,
quase sempre, ndo é compreendida por outros grupos que entram em contato com ela;
talvez porque ainda ndo absorvida pela cultura hegemonica. Portanto, constitui um
significado social considerado marginal e transgressor, mantendo o objetivo dos

pixadores, como pudemos perceber pelos trechos acima.

Para Cripta Djan, porta-voz do movimento da pixagéo nacional:

O pixo é um objeto artistico, e o pixador é um artista. Mas ele
ndo tem a pretensdo de ser porque, hoje em dia, o conceito de arte anda tdo
degradado, que o pixador é aquele artista tdo genuino que nem sabe que é
um artista, porque o conceito de artista anda degradado. O artista se
transformou no objeto, no instrumento de decoracdo do estado, o mercado
também cooptou o artista. Entdo eu acho que o pixador é o artista que
resgata a subversdo do artista. E o papel de ser livre também, e é justamente
a questdo da liberdade que cria esse conflito com a sociedade e com a
propriedade privada. Porque tudo é cada vez mais privado na cidade, o
pixador se pedisse para fazer a intervencdo dele, ninguém iria deixar. Tudo
que vocé tenta mobilizar, vocé depende de alvara, de Prefeitura, de aval dos
donos, e € ai que entra o0 6dio. SO que a sociedade ndo entende que o
pixador, a intengdo dele, na realidade, é artistica, ele ndo t4 se apropriando
daquela parede para destrui-la. Aquilo é o suporte dele. O pixador é o
artista que transcendeu a tela e o atelié. O atelié e a tela dele é a cidade. E é
isso que as pessoas ndo entendem (RHODEN; MOURA; BALBUENO;
MIOTTO, 2012)
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3.2 A Resisténcia em Campo Grande, MS, a uma forma de arte, para além da
sujeira e da transgressao

Campo Grande, a capital de Mato Grosso do Sul, possui um forte movimento
de pixacdo, que também encontra resisténcia por parte da sociedade, midia e
governantes em considera-la como uma forma de arte, para além da sujeira e da
transgressdo. Tanto que em 28 de janeiro de 2017, o jornal Correio do Estado publicou
uma reportagem intitulada “'Pai' do grafite, 'pixo’ volta ao centro de polémica que
repercute na Capital”, e traga um breve panorama da atividade que na época estava sob
ataque do prefeito Jodo Doria na cidade de S&o Paulo, o que estimulou mais uma vez a
discussdo sobre a pixacdo. A matéria traz algumas informagdes sobre esta atividade
em Campo Grande:

Durante todo o ano passado, a Guarda Municipal registrou 63
atos de vandalismo relacionados a pichagdo. Segundo a prefeitura da Capital,
em apenas quatro casos foi possivel autuar os responsaveis pelos rabiscos. A
dificuldade em repreender as agdes, segundo o municipio, é o fato dos
pichadores atuarem em grupo.

"Geralmente, um fica cuidando e avisa 0s outros quando a
Guarda se aproxima. Além disso, os pichadores atuam em locais de dificil
acesso, o que também dificulta o trabalho da Guarda", informou a prefeitura.

O combate a pichagéo ird continuar na cidade e tem como
aliado o video monitoramento, que pode facilitar a identificagdo dos
vandalos. Quem for flagrado pode ser multado e no ano passado houve essa
primeira multa expedida pela Guarda, no valor de R$ 3 mil. Também pode
haver detencédo. (DIAS, 2007)

A matéria também aborda a alternativa de usar o grafite como uma forma de
desestimular a pixacdo. Sugere a oferta de oficinas de grafite nas escolas estaduais e

em bairros da periferia, ministradas pelo Coletivo PIC. Abaixo um trecho da matéria:

Grafiteiro e até o ano passado coordenador de projeto que
levava oficinas de grafite para escolas estaduais, Pedro Vasciaveo, de 29
anos, explica as diferencas entre as duas intervencGes e o motivo de muita
gente se ver representada em tracos considerados poluicdo visual para
maioria.

Os belos tragos, na maioria das vezes coloridos, do grafite séo
uma evolucdo das pichagdes, caracterizadas por palavras e rabiscos ilegiveis
em muitos casos, mas que representam a revolta de pessoas geralmente da
periferia. "O que difere a pichacdo do grafite é apenas a estética, o grafite
veio da pichagdo. Em Campo Grande, o 'pixo' é uma forma desses jovens
serem vistos, é um grito dos excluidos", conta Pedro.

Grafiteiros e empreendedores sociais - que tém vontade de
melhorar a vida de quem vive em bairros dominados pela falta de
oportunidade - veem no estimulo do grafite uma alternativa para atrair jovens
que enxergam apenas a pichagdo como forma de expressao.

"Queremos fazer essa passagem da pichacdo para o grafite de
forma leve, que nédo seja algo forcado. Pichagdo é uma forma de se expressar,
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ndo deixa de ser movimento artistico. Tem um menino de Campo Grande que
pixa PDF nos muros, ele ta querendo dizer que esse é o pais da fome e que
ele ndo seria ouvido se ndo fosse pelo 'pixo’ na parede”, detalha o grafiteiro.
(DIAS, 2007)

Em outra matéria, publicada em junho de 2017, a equipe da reportagem
acompanhou a agdo de um grupo de pixadores de Campo Grande. Eles falam,
principalmente sobre o acirramento da repressdo a pixacdo na capital, sob o titulo de
“Por sua sobrevivéncia, pixa¢ao deixa Centro e se refugia na periferia”, trazendo um

pouco da histéria da atividade em Campo Grande.

“No Centro ¢ ‘noiado’ (sic). Parece que desde que comegou
essa guerra em Sdo Paulo resolveram ampliar a caca por aqui. O proprio
povéo ta mais ligeiro, se nos véem, ligam para o 190”, disse Maicon, 29 anos,
ha 12 deles na ‘pintura.’

A experiéncia, que ja lhe rendeu cinco prisdes e autuacdes, foi
suficiente para Maicon acompanhar a transformagdo da pichacdo campo-
grandense. De mensagens de amor, ofensas e até propaganda politica, a
chegada das primeiras filiais de torcidas organizadas dos times paulistanos,
no inicio dos anos 2000, marcou o inicio desenfreado da busca por espacos
brancos na cidade.

“Antes era uma coisa distinta, um ou outro que vinha de fora
comegava a manter o vicio nas paredes”, ri Maicon. “Quando as organizadas
vieram, comecaram a ‘atropelar’ essas escritas, promover brigas e forgar a
estruturacdo dos grupos”, completou.

Vinte anos depois de Sdo Paulo, pioneira na ‘arte’, a pichagdo
na Capital inicia o0 modelo estrutural mais semelhante ao das maiores cidades
brasileiras, com regras e normas de conduta, estabelecidas muitas vezes na
violéncia. ‘Grupo de pintor’ se une para escrever, desenhar ou assinar a
mesma coisa. Marcar territorio. ‘Atropelar’, ou seja, desenhar por cima, ¢é
conflito so resolvido com briga. Assim como imitar o formato dos caracteres.
(RIBEIRO; MOURA; MECCHI, 2017. Destaques no original)

Além dessas matérias que buscam estimular a discussdo sobre a pixacéo,
encontramos diversas outras sobre flagrantes da acdo dos pixadores, como os trechos
reproduzidos abaixo, uma delas inclusive estimula a populacdo a denunciar ao

presenciar a atividade sendo praticada:

Dois jovens foram presos em flagrante nesta segunda-feira
(12), por volta das 18 horas, na area do Cdrrego Prosa, em Campo Grande,
pixando muros e edificios da regido. A prisdo ocorreu a partir de dendncia
andnima de moradores & Guarda Civil Municipal, que deslocou efetivos da
Base Prosa e Base Centro a tempo de pegar Jessica Cristina Rodrigues, de 18
anos, e J.L.A., de 17 anos, em flagrante. Segundo os agentes da Guarda, esta
ndo foi a primeira dendncia referente a dupla, que ja pixou shoppings,
residéncias, muros e até areas publicas, como a camara municipal e
secretarias da prefeitura de Campo Grande. Os dois foram encaminhados a
Depac Centro, onde devem responder por vandalismo e depredacdo de
patrimbnio publico. No Brasil, pixacdo é crime ambiental, previsto na
Lei9605/98, com pena de detencdo que pode variar de trés meses a um ano,
além de multa. (MACHADO, 2015)
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Um adolescente de 17 anos foi apreendido e um rapaz de 18
anos preso por pichacdo, na madrugada desta sexta-feira (3), em Campo
Grande. De acordo com informac@es da policia, a dupla foi flagrada pichando
um prédio comercial por volta das 2h30 (de MS), na area central da capital
sul-mato-grossense. Com eles foram apreendidos uma garrafa pet e um rolo
para pintura. A TV Morena, o rapaz negou que estivesse pichando. Disse que
foi ao local apenas para levar o adolescente, em uma motocicleta, mesmo
sem ter Carteira Nacional de Habilitacdo (CNH). Os dois véo responder por
poluicdo visual e foram multados em R$ 1 mil cada, pelo crime ambiental.
(TV MORENA, 2015)

Dois jovens, de 20 e 23 anos, foram presos na madrugada deste
sédbado (25) depois de serem flagrados pichando um prédio da antiga
rodoviaria de Campo Grande. Segundo a Policia Civil, eles ja tinham
passagens policiais por pichagdes. Eles foram presos por uma equipe da
Guarda Municipal e encaminhados para a Delegacia de Pronto Atendimento
Comunitario (Depac) do Centro. Outros trés jovens participavam da pichacéo
e conseguiram fugir ao ver os guardas. O grupo estava no topo do prédio
onde funcionava a antiga rodoviaria. As escritas pichadas pelos jovens
mostram que eles gostam de desafios. Em video gravado por eles, o grupo
comenta sobre a altura que teriam que enfrentar para atingir o objetivo. No
momento da prisdo, os guardas também apreenderam dois sprays e uma
garrafa de tintas que estavam com o0s jovens. Para entrarem no prédio, eles
forgaram uma porta do local. A sindica do centro comercial que funciona no
Camelédromo registrou boletim de ocorréncia na delegacia. O comandante
da Guarda Municipal acredita que o grupo é responsavel pelas picha¢des que
tem aparecido cada vez mais em prédios altos da cidade. (TV MORENA,
2014)

Apo6s serem flagrados, dois jovens tentaram subornar
segurangas e fugiram deixando o carro usado na pichagdo com VArios objetos.
O caso aconteceu na madrugada de hoje (22), na Rua 14 de Julho, no Centro,
em Campo Grande. Conforme boletim de ocorréncia, dois segurancas da
regido contaram que flagraram os jovens pichando duas lojas, uma préxima a
outra. Questionados sobre o crime, os dois ofereceram R$ 50 para que as
testemunhas ndo chamassem a policia. O que foi negado pelos segurancas.
Os rapazes, entdo, acionaram a trava do veiculo Fox, de cor preta e fugiram a
pé. O carro estava com varios arranhados, pneus dianteiros furados e no
interior dele foram encontrados materiais como escada, cabo, bomba, garrafa
pet, mochila, rolo para pintura, telefone celular e tinta. O veiculo e os objetos
foram apreendidos pela Policia Militar e encaminhados a Depac (Delegacia
de Pronto Atendimento Comunitario) do Centro. Durante analise no aparelho
de celular, um dos jovens ja foi identificado pelo WhatsApp. A regido mais
atacada de Campo Grande é area central e nas mediacGes da Orla Morena,
entre os bairros Cabrelva e Planalto. A pena pelo crime de pichacdo é de 3
meses a 1 ano de prisdo, mas, segundo a Policia Civil, geralmente os autores
pagam com pena alternativa. O primeiro passo para combater o crime é a
populacdo denunciar a acdo de pichadores e registrar os casos nas delegacias.
(OLIVEIRA, margo de 2016)

Lucas Cabral da Silva e Guilherme Felipe Gomes dos Santos,
ambos de 21 anos,foram presos em flagrante pichando a Orla Morena, na
noite de segunda-feira (26), na Avenida Noroeste, em Campo Grande.
Conforme boletim de ocorréncia, os vandalos foram flagrados pela central de
video monitoramento. A Guarda Civil Municipal foi acionada e no local
conseguiu identificar os suspeitos. Com os rapazes, foram encontrados varios
pincéis atdmicos e um aparelho celular com imagens relacionadas ao crime.
Os dois foram detidos e encaminhados para a Depac (Delegacia de Pronto
Atendimento Comunitario) do Centro. (OLIVEIRA, setembro de 2016)
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A pixacdo pode ser entdo compreendida como uma cultura, com linguagem
propria, ndo absorvida pela cultura hegeménica, que assume caracteristicas de acordo
com as cidades e os grupos onde essa atividade ¢ desenvolvida. E uma comunicagio
que acontece principalmente entre os proprios pixadores.

Isto porque ndo se trata de um codigo sempre inteligivel para
os iniciados nesta pratica, mas sim de palavras escritas de forma rebuscada
que, as vezes, tornam-se incompreensiveis até mesmo para eles, ja
acostumados com os contornos angulosos conferidos as letras. No caso dos
pixadores, os nomes mais dificeis de se entender passam a ser
compreendidos em suas conversas nos seus pontos de encontro e,
principalmente, através do ato, comum entre eles, de se trocar folhas de
papel com as pixacbes assinadas. Com isso, fica claro que a intencédo
principal é transmitir algo para eles prdprios. Por mais que indiretamente
acabem se comunicando com a cidade, 0o que querem realmente é
comunicar-se entre si. Quando um pixador deixa sua marca em determinado

local, ndo pensa muito no que os outros cidaddos vao pensar, mas sim na
visibilidade que terdo ante seus colegas de spray. (PEREIRA, 2005, p. 13)

Muitos pixadores em Campo Grande atuam como grafiteiros, por esta Gltima ser
uma possibilidade de trabalho remunerado. A iniciacdo como pixador ainda jovem,
muitas vezes, se expande para o grafite, como uma forma desses individuos ganharem
dinheiro, mas a atividade da pixagdo continua sendo praticada por eles, conforme
diversos depoimentos no documentario campo-grandense Contra a Parede (2015).

Um dos grafiteiros que participou do documentario, fala sobre a relacdo entre o
pixo e o grafite em termos da legalidade e significado social, quando ele é contratado
como grafiteiro para cobrir um muro pixado. De acordo com o artista, isso pode gerar
um embate entre 0s grupos das duas atividades, desta forma, quando ele é chamado para
0 Servico, procura conversar com o autor da pixagdo. Caso contrario, o0 muro grafitado
pode ser pixado como revanche. Percebemos assim certo codigo de convivéncia em
Campo Grande entre 0s grupos que praticam ambas as atividades.

Nas entrevistas com os pixadores, a identidade é preservada. Um dos praticantes
relata que alguns pixadores atuam apenas em determinados locais, alguns pixam apenas
em caixas de energia, outros em janelas, portas de comércio, edificios altos, enquanto
alguns ndo fazem distingéo e praticam a atividade em qualquer local.

Entre todas as caracteristicas culturais que a pixacdo assume, de acordo com 0
grupo a partir do qual emerge, o ponto mais importante que aparece em praticamente
toda a producdo académica, audiovisual e na internet, é a quantidade de pixos que um

individuo ou grupo conseguem espalhar pela cidade, sendo o0 aspecto mais valorizado da
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atividade. O prestigio do pixador é maior quanto maior for o0 nimero de pixac¢des que
ele faz.

A pixacdo ainda é uma cultura ndo absorvida pelos meios tradicionais da arte,
tampouco pela sociedade de forma geral, ndo possuindo um consenso em relacao ao seu
significado cultural. Dai resulta sua condicdo de atividade marginal e transgressora,
compreendida por alguns grupos como denuncia das contradi¢fes presentes no contexto

socio histérico brasileiro, e por outros, como vandalismo e crime.



4. A ARTE DA CONSCIENCIA: ELABORAR UMA NOVA REALIDADE
A PARTIR DA ATIVIDADE E DA FRUICAO ARTISTICAS

Através da producdo artistica a humanidade amplia e enriquece sua consciéncia
do mundo e de si, reduzindo os seus limites, porque cria objetos que satisfazem uma
necessidade exclusivamente humana, que é conferir a matéria uma forma que objetiva
determinado conteddo emocional, ideol6gico. Nao apenas como imitacdo da realidade,
mas como criagdo de algo novo.

Pela constituicdo socio historica do homem, a atividade artistica se relaciona
com todos os ambitos da cultura enquanto superestrutura: politica, religido, moral e
ciéncia; e essas relacdes e suas amplitudes sdo definidas, principalmente, pelo contexto
sOcio histdrico concreto. Desta forma, podemos considerar a arte cComo uma expressao
da ideologia que emerge sobre a base das relacbes econémicas e de producdo. Assim, de
acordo com Vigotski (1999) “o psiquismo do homem social é visto como subsolo
comum de todas as ideologias de dada época, inclusive da arte. Com isto se esta
reconhecendo que a arte, no mais aproximado sentido, é determinada e condicionada
pelo psiquismo do homem social.” (VIGOTSKI, 1999, p. 11)

Vigotski (1999) utiliza o esquema de Plekhanov para explicitar onde essas
relacBes se concretizam e podem ser observadas para a compreensdo da psicologia da
arte, ou seja, elas se mostram: “l) no estado das forcas produtivas; 2) nas relacdes
econdmicas; 3) no sistema politico-social; 4) no psiquismo do homem social; 5) nas
diferentes ideologias, que refletem em si as propriedades desse psiquismo.”
(VIGOTSKI, 1999, p. 11)

De acordo com Vigotski (1999), a importancia de analisarmos o psiquismo do
homem social para apreendermos os aspectos psicoldgicos da estética, que é onde se
manifestam 0s processos da consciéncia, se deve ao desenvolvimento desigual entre a
arte e a sociedade. Quando as relacGes entre a base econdmica e de produgdo se
distanciam das formas ideoldgicas como a arte. Com a separacdo da arte e do trabalho,
aquela passa a existir como atividade autbnoma, absorvendo o sentimento de angustia

que necessita de solucdo, que antes se constituia pelo trabalho. (VIGOTSKI, 1999)
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Para compreender, entdo, a funcdo da arte em determinada sociedade, ndo basta
conhecer a forma que ela deriva da base econdmica, é necessario conhecermos também
a psicologia dos individuos desta sociedade. Para a explicacdo deste postulado, Vigotski
(1999) nos oferece outra contribuicdo de Plekhanov, quando este afirma que a
compreensdo da danca nativa australiana depende que se saiba o papel que ela exerce
para a tribo na producdo de sua existéncia, na colheita que é feita pelas mulheres,
diferentemente da danca do minueto, surgida no século XVIII na Franca, a partir de uma
classe ndo produtora. Encontramos assim sua génese na psicologia desta classe, ao invés
dos fatores econdmicos. (VIGOTSKI, 1999)

Desta forma, alguns periodos da historia da arte ndo estdo em consonancia com
o desenvolvimento geral da sociedade, tornando a relacdo entre a arte e as relagoes

econdmicas extremamente complexas. Porém Vigotski (1999) afirma que:

Isto ndo significa, de modo algum, que as condicGes sociais
ndo determinam definitiva e integralmente a natureza e o efeito da obra de
arte, mas que as determinam apenas indiretamente. Os proprios sentimentos
que suscitam a obra de arte sdo socialmente condicionados, 0 que a pintura
egipcia confirma magistralmente. Nesta a forma (a estilizagdo da figura
humana) tem a nitida funco de comunicar um sentimento social que esta

ausente no préprio objeto representado e lhe é conferido pela arte.
(VIGOTSKI, 1999, p. 22)

Podemos compreender assim, que a criacdo da obra de arte ndo provém apenas
da atividade individual do artista, uma vez que ele utiliza em sua atividade toda a
heranca da evolucéo técnica acumulada no decorrer da histéria, as emocdes, a ideologia,
as correntes estaticas, etc. O trabalho do artista consiste principalmente na escolha de
determinados elementos e suas combinagfes. Para Vigotski (1999) “[...] a arte recolhe
da vida o seu material, mas produz acima desse material algo que ainda ndo esta nas
propriedades desse material.” (VIGOTSKI, 1999, p. 307-308)

Mas, no que diz respeito ao trabalho individual, o autor (2003) explica que a
génese da criacdo artistica € a transposicdo da fronteira da consciéncia por uma energia
néo aplicada em uma atividade — ela se dirige para o inconsciente, de onde retorna como
novas formas de atividade. Esse processo decorre de as possibilidades humanas
superarem as suas atividades; e da consciéncia apreender apenas uma pequena parte dos
afetos que chegam ao nosso sistema nervoso. Esta diferenca entre o potencial e o real se

manifesta como possibilidades de criacéo artistica.
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4.1 A importancia da arte para a consciéncia

Ja explicamos que na perspectiva materialista histérica dialética, como
expusemos no capitulo sobre a estética, a arte surge da atividade para a modificacdo da
natureza. Foi o trabalho que apresentou aos homens primitivos a necessidade de
entendimento das causas e consequéncias das dificuldades encontradas na
transformacédo da realidade para produzir conforme as suas necessidades. Criaram-se,
entdo, explicagdes do mundo nos relatos miticos, como parte da organizagéo do trabalho
e das relacdes coletivas.

Porém, no livro Psicologia da Arte, Vigotski (1999) discute a funcdo da arte a
partir das duas abordagens utilizadas, até entdo, para analisar o problema da estética e
da arte. A primeira, que ele chama de Estética de cima, é fundada na perspectiva
idealista da arte que tem premissas metafisicas e especulativas; e a segunda, a Estética
de baixo, reduz a questdo a compreensdo de processos basicos de percepgao.

Dai o autor conclui que:

Vai-se tomando consciéncia cada vez mais clara da ideia
segundo a qual a arte s podera ser objeto de estudo cientifico quando for
considerada uma das func@es vitais da sociedade, em relagdo permanente
com todos os outros campos da vida social e no seu condicionamento
historico concreto. Dentre as tendéncias socioldgicas da teoria da arte, a que
mais avanca e apresenta maior coeréncia ¢ a teoria do materialismo historico,
que procura construir uma analise cientifica da arte & base dos mesmos
principios aplicados ao estudo de todas as formas e fendmenos da vida social.
Desse ponto de vista, costuma-se enfocar a arte como uma das formas de
ideologia, forma essa que, a semelhanca de todas as outras, surge como

superestrutura na base das relagbes econdmicas e de produgdo.
(VIGOTSKI, 1999, p. 09)

Sendo assim, o objetivo principal da psicologia da arte seria a superacdo da
forma do objeto artistico e a constatagcdo da arte como técnica social do sentimento. O
que é possibilitado pelo método de anélise objetiva dos mecanismos que resultam na
sintese psicoldgica diante do objeto artistico. Considerando a arte como um conjunto de
signos estéticos, que tem por objetivo suscitar emocBes nos individuos expostos a ela,
Vigotski (1999) concorda com Plekhanov (1964), quando este propde que a
compreensdo psicologica da arte reside na psicologia dos individuos da sociedade na
qual determinada arte se origina.

Podemos entdo considerar como 0 objetivo da psicologia da arte a apreensao dos

processos psicologicos superiores, exclusivamente humanos, que a atividade artistica é
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capaz de suscitar em nos, como a emocdo, a criatividade e a imaginacdo; e as
transformacgOes que esta relacdo possibilita no psiquismo. Para isto Vigotski (1999)
utiliza o que chama de Método analitico objetivo.

Este Método possibilita a psicologia da arte buscar a compreensdo da funcéo
psicoldgica desta partindo da estrutura da obra, cuja sintese dos seus elementos supera a
forma do objeto artistico. Assim Vigotski (1999) afirma que:

Achamos que a idéia central da psicologia da arte é o
reconhecimento da superacdo do material da forma artistica ou, o que da no
mesmo, o reconhecimento da arte como técnica social do sentimento.
Achamos que o método de estudo desse problema é o método analitico
objetivo, que parte da analise da arte para chegar a sintese psicoldgica: o

método de analise dos sistemas artisticos dos estimulos. (VIGOTSKI, 1999,
p. 03. Grifo no original.)

Esta sintese que se objetiva no produto artistico é composta pela forma e pelo
conteddo que toda obra de arte carrega em si, e se organiza por um sistema de signos
desenvolvidos nas relagdes sociais e materiais, uma linguagem propria que possibilita
esta atividade. A linguagem artistica se manifesta no sistema de signos criados
historicamente pela humanidade nas relacGes que estabelece a partir do modo de
producdo da vida. E uma das possibilidades técnicas geradas pela estrutura econémica
que exigem a criagdo das ferramentas materiais e, consequentemente, das ferramentas

simbolicas utilizadas na arte.

A linguagem é uma ferramenta simbolica. Assim como a atividade é um sistema
mediador para a transformacdo do meio e da consciéncia, com a utilizacdo de
instrumentos, a linguagem pode ser compreendida da mesma forma: é um sistema de
signos que medeia a transformacéo da sociedade e dos sujeitos. Estas duas categorias de
mediacdo, de forma dialética, mantém as relagdes sociais e o desenvolvimento da

consciéncia. De acordd com Riviére, as ferramentas e 0s instrumentos:

[...] permiten la regulacién y la transformacion del medio
externo, pero también la regulacion de la propia conducta y la de los demés
a través de los signos, que son utensilios especiales que median la relacion
del hombre con los otros y consigo mismo. Y como sucede con la conciencia
humana, en su sentido mds pleno, es precisamente “contacto social con uno
mismo”, tiene una estructura semiotica, esta hecha de signos, tiene
literalmente una origen cultural, y es al mismo tiempo una funcién
instrumental de adaptacion. (RIVIERE, 1987, p. 128. Destaques no original)
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As descobertas de Vigotski quanto as linguagens serem as constituintes da
consciéncia tiveram sua importancia reconhecida por Leontiev (2005), em uma

conferéncia de 1973 sobre a estrutura da consciéncia. E, de acordo com este autor:

Again, we will emphasize that the system of linguistic meanings
reveals itself through an analysis of consciousness as one of‘its “‘formatives.”
In order to illustrate the significance of this “formative” for psychological
research, | will point out that it is the psychological study of consciousness
that seriously advanced only after the concept of “meanings” was introduced
as central. This was done a half century ago by L.S. Vygotsky, who proposed
the very strong thesis that the unit of human consciousness is meaning. This
step was extremely important, in particular because of its decisiveness. The
connection between consciousness and word had been noted frequently
before the works of Vygotsky, but only Vygotsky decisively pronounced that
meaning is the cell of human consciousness. (LEONTIEV, 2005, p. 19.
Destaques no original)

Podemos entdo considerar a pixagdo como linguagem, uma vez que inclusive 0s
proprios pixadores assim a consideram, conforme dito no Manifesto que abre as

primeiras paginas desta dissertacdo, onde lemos que:

A pixacdo normalmente escrita com X por nds pixadores
ndo é apenas uma grafia estilizada de palavras nos espacos publicos da
cidade, trata-se de um desenvolvimento expressivo realizado em sua
maior parte por jovens das periferias, e funciona como a voz dos sem voz,
o0 grito mudo dos invisiveis, brado pintado, corre existencial, identidade.
Na pixacdo ndo ha um consenso, muito menos lideranca Unica. Na real
sdo vérios bandos, uma vasta vida louca solta pela cidade. (DJAN, 2013)

A pixacdo como linguagem, como comunicacdo de uma realidade oriunda da
classe trabalhadora também pode ser encontrada neste trecho da entrevista com R., 0
sujeito entrevistado na pesquisa (de Campo Grande, MS), onde ele diz que:

[...] (a pixacéo faz parte da minha vida) porque além de ser
uma corrente ideoldgica que ela possibilita as pessoas a ter acesso a um
protagonismo social, ta ligado? A voz dos invisiveis, dos excluidos, é o grito
dos invisiveis no muro. Mano, é um grito de tinta, ta ligado? Ow! Eu tdvivo
aqui, caralho! Ta ligado? Aqui ndo tem saneamento basico, ndo tem
educacgdo, ndo tem salde. A cada dia a policia entra aqui matando um,
metendo o pé no peito, outro na porta. Invadindo barraco, ta ligado? (a
pixacdo faz parte da minha vida) € um grito cara. (R, informacéo verbal,
2018)

Considerar a importancia da arte para a consciéncia tendo em vista que a
constituicdo desta Ultima deriva das apreens@es que o individuo realiza mediadas pela

atividade e pela linguagem. A arte enquanto ideologia conforme pontuado
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anteriormente neste capitulo pode ser compreendido como uma forma de explicar a
realidade, um sistema de valores e crencas organizado pela sociedade a partir da
producdo da vida concreta, objetivada por meio de uma linguagem propria constituida

socialmente.

4.2 Os processos inconscientes dependem da orientacéo que dermos aos processos
conscientes: uma funcao da arte

Uma das peculiaridades da arte é que seus efeitos acontecem por meio de
critérios que nao conseguimos explicar de forma consciente. Ndo compreendemos, por
exemplo, como uma obra que tem como tema algo desagradavel, pode nos suscitar
tamanho fascinio. Como a Guernica (1937) de Pablo Picasso, com suas figuras
distorcidas representando os horrores da Guerra Espanhola.

Sobre isso Vigotski (1999) nos diz que:

Por sua propria natureza, a emocao estética permanece
incompreensivel e oculta para o sujeito em sua esséncia e transcorréncia.
Nunca sabemos nem entendemos porque essa ou aquela obra foi do nosso
agrado. Tudo o que imaginamos para explicar o seu efeito vem a ser um
artificio tardio, uma racionalizacdo ostensiva de processos inconscientes. A
prépria emocdo continua um enigma para nés. A arte consiste justamente em
esconder a arte, como diz um provérbio francés. (VIGOTSKI, 1999, p. 16)

Vigotski (1999) afirma que, por isso, a criacdo de coisas belas ndo é funcéo
inerente a arte, tampouco tem por seu objetivo principal suscitar prazer através da

beleza. Sobre isso ele diz que:

Tanto em obras particulares quanto em campos inteiros da
atividade artistica pode-se mostrar que a forma, no fim das contas,
personifica 0 material com que opera, e 0 prazer proporcionado pela
percepgdo desse material ndo pode ser, de maneira nenhuma, reconhecido
como prazer auferido da arte. Contudo, um erro bem maior consiste em
reconhecer como momento fundamental e determinante da psicologia da arte
0 prazer proporcionado por qualquer tipo ou modalidade. "As pessoas SO
compreenderdo o sentido da arte quando deixarem de considerar como fim
dessa atividade a beleza, isto &, o prazer" (106, p. 61), diz Tolstoi.
(VIGOTSKI, 1999, p. 73)
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Por isso, de acordo com o autor (1999), a psicologia da arte ndo avancaria se a
busca pela compreensdo dos problemas que envolvem a arte se detivesse apenas nos
processos da consciéncia, pois as causas da criacdo e a fruicdo da arte encontram seus
determinantes primordiais no inconsciente. Dai que quaisquer explicacdes que busquem
elucidar a atividade artistica partindo de pressupostos intelectualistas sdo meras

racionalizagOes a posteriori.
Vigotski (1999) aponta que:

Através da consciéncia penetramos no inconsciente, de certo
modo podemos organizar 0S processos conscientes de maneira a suscitar
através deles os processos inconscientes, e todo o mundo sabe que qualquer
ato artistico incorpora forcosamente como condicdo obrigatdria os atos de
conhecimento racional precedentes, as concepcBes, identificacOes,
associacOes, etc. Seria falso pensar que 0s processos inconscientes
posteriores ndo dependem da orientacdo que dermos aos processos
conscientes; ao organizar de certo modo a consciéncia que vai ao encontro-da
arte, asseguramos de antem&o sucesso ou insucesso a essa obra de arte, e por
isto S. Molojavi tem toda razdo ao dizer que o ato artistico é "o processo
concluido, embora ndo acionado, da nossa reacdo a um fenémeno. Esse
processo (...) amplia a personalidade, enriquece-a com novas possibilidades,
predispde para a reacdo concluida ao fendmeno, ou seja, para o
comportamento, tem por natureza um sentido educativo [...] (VIGOTSKI,
1999, p. 325)

No livro Psicologia da Arte (1999), Vigotski abordando a consciéncia a partir
dos produtos da criacdo artistica, dialeticamente aponta a relacdo dinamica e inseparavel

entre a consciéncia e o inconsciente, afirmando que:

[...] o inconsciente ndo estd separado da consciéncia por
alguma muralha intransponivel. Os processos que nele se iniciam tém,
freqlientemente, continuidade na consciéncia e, ao contrario, recalcamos
muito do consciente no campo do inconsciente. Existe uma relagdo dindmica,
viva e permanente, que nunca cessa, entre ambas as esferas da nossa
consciéncia. O inconsciente influencia 0s nossos atos, manifesta-se no nosso
comportamento, e por esses vestigios e manifestacbes aprendemos a
identificar o inconsciente e as leis que o regem. (VIGOTSKI, 1999, p. 82)

O inconsciente se manifesta no comportamento dos sujeitos, quando a
incapacidade de compreender e direcionar de forma consciente suas a¢fes impede-lhes
o0 controle sobre estas. O individuo ndo consegue apreender 0os motivos que o levaram a
praticar determinada ag&o. Porém, Santos e Ledo (2012) afirmam que:

0 inconsciente, para nés, ndo é uma instancia absoluta e
inatingivel do psiquismo, que existe a priori. Estas duas esferas do psiquismo

ndo podem ser concebidas como separadas por um muro intransponivel: o
inconsciente contém aspectos conscientes, ainda que sob a forma de
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potencialidades (o0 inconsciente pode vir a ser consciente); e 0S processos €
conteidos conscientes também possuem caracteristicas inconscientes. Além
disso, por meio da atividade e da apropriacdo de conteldos culturais, o
inconsciente pode vir a se tornar consciente (e vice versa), adquirindo com
isso outras configuracdes. (SANTOS; LEAO, 2012, p. 639)

Consciente e inconsciente existem entdo enquanto polos antagonicos do
psiquismo, onde um permite a existéncia do outro, ambos interagindo com as funcdes

psicoldgicas superiores em um processo ativo e dinamico. (SANTOS; LEAO, 2012)

Vigotski aborda a importancia do inconsciente para a arte em um capitulo do
livro Psicologia Pedagogica (2003), no qual explica que a génese da criacdo artistica é a
transposicdo da fronteira da consciéncia por uma energia ndo aplicada em uma atividade

— ela se dirige para o inconsciente, de onde retorna como novas formas de atividade.

Segundo Vigotski (2003), esse processo € possivel porque as possibilidades
humanas superam as suas atividades; e a consciéncia apreende apenas uma pequena
parte dos afetos que chegam ao nosso sistema nervoso. Esta diferenca entre o potencial
e o real se manifesta como as possibilidades da criacdo artistica, e segundo o autor “Na
arte, justamente, se realiza para nés essa parte de nossa vida que surge sob a forma de
estimulos de nosso sistema nervoso, mas que ndo se cristaliza na atividade, porque
nosso sistema nervoso percebe mais excitagdes que aquelas as quais pode reagir.”
(VIGOTSKI, 2003, p. 232)

Sendo assim, a arte é indispensavel enquanto técnica social do sentimento por
permitir a vazdo das possibilidades ndo realizadas, permitindo um equilibrio entre os
sujeitos e o meio, complementando a vida, ampliando suas possibilidades. Porém os
efeitos da atividade e da fruicdo da arte ndo dependem apenas do sentimento expresso
por meio do objeto artistico. E necessario, ainda, o ato criador, onde ha a superacéo
deste sentimento, solucéo e triunfo sobre 0 mesmo. Da mesma forma, a frui¢do da obra
de arte é também um ato criador, no qual o expectador deve superar seu proprio

sentimento e elevar-se sobre ele.

Este processo acontece, de acordo com Vigotski (1999), por conta da
caracteristica social da constituicdo do psiquismo, onde um sentimento social objetivado
e fixado nos objetos artisticos permite a refundi¢do das emocdes fora de nds. Os objetos
da arte podem entdo ser compreendidos como instrumentos da sociedade. Vigotski
(1999) nos diz que:
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[...] a arte é uma técnica social do sentimento, um instrumento
da sociedade através do qual incorpora ao ciclo da vida social os aspectos
mais intimos pessoais do nosso ser. Seria mais correto dizer que o sentimento
ndo se torna social, mas ao contrario, torna-se pessoal, quando cada um de
noés vivencia uma obra de arte, converte-se em pessoal sem com isto deixar
de continuar social. (VIGOTSKI, 1999, p. 315)

Assim, a arte possibilita a interiorizacdo dos sentimentos sociais, que passam a
fazer parte do individuo. O efeito da obra de arte ndo provoca necessidade de acéo
concreta, permanecendo como potencialidade na dindmica do psiquismo, interagindo
com 0s processos psicoldgicos superiores e reorganizando a consciéncia, permitindo a

criacdo de uma nova realidade orientada para o futuro.



5. PIXAR, POR QUE? INTERPRETACAO DAS IDEIAS DE UM
PIXADOR EXPLICITADAS PELA ANALISE GRAFICA DO DISCURSO
SIMPLIFICADA.

Neste capitulo, apresentaremos o resultado da pesquisa cuja teoria que compde
os capitulos anteriores serviu de contextualizacdo para a compreensdo do tema, tendo
por objetivo a interpretacdo dos dados coletados para entender quais os sentidos
elaborados pelo artista pixador a partir desta atividade.

Os dados foram obtidos por meio de entrevista semiestruturada realizada no dia
sete de maio de 2018 cujo roteiro encontra-se em anexo, e a partir da gravacdo da
resposta do entrevistado a transcrevemos para que transformada em texto, fosse possivel
realizar a Anélise Gréfica. Para a utilizacdo da técnica, o roteiro deve ser “elaborado em
funcdo da hipdtese, objetivos e fundamentos tedrico-metodoldgicos que orientam a
investigacdo.” (LEAO, 2007, p. 72) A pergunta que gerou o discurso do entrevistado
foi: como a pixacdo faz parte da sua vida?

Foi utilizada nesta dissertacdo a Analise Gréfica Simplificada do Discurso,
desenvolvida por Ledo (2007), técnica esta que mantém o discurso intacto permitindo
sua analise integral a partir da identificacdo dos nucleos de pensamento e suas
representacdes. (CARAMALAC, 2015)

Para a realizacdo da contagem das palavras € necessario que antes normalizemos
o discurso do entrevistado. Segundo Caramalac (2015):

Esta etapa requer que completemos as respostas através da
insercdo das palavras entre parénteses, que ndo sdo uma interferéncia do
analista, pois correspondem as palavras que estdo suprimidas das respostas,

mas que nem por isso estdo ausentes do pensamento. Isso ocorre para que 0
didlogo ndo fique repetitivo. (CARAMALAC, 2015, p. 15)

A normalizagdo permite que o discurso fique mais compreensivel, acrescentando
as palavras omitidas, que ajudem a esclarecer melhor a entrevista. Conforme exemplo
abaixo retirado da resposta do sujeito desta pesquisa, que pode ser lida integralmente no

anexo IlI:

Teve uma mao que eu fui pra Sdo Paulo, no rolé dos Pixo
Manifesto da vida, e a galera do movimento sem teto ia ocupar dois prédios.
Ta ligado? la chegar 14, os pixador ia pra estourar os prédios ta ligado? Por
dentro e por fora. Demord! Pa! (Perguntaram) cara, cé vai descer como?
(Respondi) ah! Quero descer de rapel, né mano? O bagulho (descer de rapel)
...Nunca tinha feito. Doido pra fazer um prédio por fora, de rapel, mano! Meu
sonho era fazer esse bagulho, né? Ai vamo chegar a4 (em cima). Porra, dois
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prédio gigante, um do lado do outro assim 6. Um de vinte e dois andar e um
de trinta e um. (R., informacéo verbal, 2018)

Depois da normalizagéo, seguiu-se a contagem das palavras para detectar as que
mais foram emitidas e seus sindbnimos. Com a contagem das emissdes que ocorreram
em maior numero pudemos indicar as tematicas em torno das quais o discurso foi
elaborado, onde pudemos observar os movimentos do pensamento. (Ledo, 2007)

De acordo com Leéo (2007):

[...] a partir dos textos gerados pelas transcrigbes das
entrevistas, chamados também de “corpus”, as principais operagdes da
andlise sdo as seguintes: (a) uma decomposi¢cdo do “corpus” em unidades de
significado segundo uma enumeracdo dos enunciados; (b) a elaboragdo dos
graficos; (c) a localizagdo das palavras-nicleos; (c) a constituicdo de classes
de equivaléncia seméantica em fun¢do de um dominio de referéncia — os
significados e sentidos expressos pelo movimento dos nicleos, indicados na
Anélise Gréfica. (LEAO, 2007, p. 74. Destaques do original)

Assim, a contagem das palavras da entrevista de acordo com a incidéncia
revelou os seguintes nucleos:
era/eram /é/ ser / sou / sdo — 549
mano / manos — 414
uma/um / uns — 390
to / ta / tava / tamo / tdo — 355
meus/ meu / eu /mim / me / minha / meu — 280
ligado / ligada — 226

ele / eles / dele / deles / dela / esses / esse / essa / essas/

N o a k~ w nhoE

aquele/aqueles/naquele/ daquele/ aquela /aquelas / daquelas — 222
8. tinha/tinham /ter / tive / tiver / tiverem / teve / tem / tenho — 209
9. foram/ foi / fui / fomo / vou / vai / vamol/ir — 209
10. fazia/ fazer/faz / fazendo /fazem / fez / fizeram / fizemo / faco — 205
11. ndo / num / nem / nenhum/ nenhuma — 184
12. cé / cés/ vocé / vocés / sua / suas / seu — 159
13. fala / falar / falaram / falando / falei /falo / falou — 147
14. cara/ caras — 137
15. pra gente / da gente / a gente — 130
16. queria / queriam/ querer / quer / quero / querendo / querem — 127
17.né - 126

18. muito / muitos / muita / muitas — 121
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19. ai / dai — 115

20. assim — 108

21. pixagéo / pixo — 95
22. bagulho — 81

23. aqui— 74

24. vida — 69

O discurso deve ser interpretado entdo, a partir das categorias que nele se
apresentam, 0 que exige a compreensdo da atividade que origina esse discurso. A
técnica de Andlise Gréafica do Discurso a partir da entrevista busca “detectar os nucleos
de pensamento que geraram o discurso sem esfacela-lo” (LANE; SAWAIA, 1995, p.
75-76 apud LEAO, 2007).

A realizacdo desta pesquisa, tendo apenas um participante, justifica-se no
conceito de Sujeito Representativo, uma vez que para a psicologia Socio Histdrica os
individuos constituem-se a partir das relagdes que estabelecem socialmente e pela
determinacéo histdrica destas relaces, 0 que nos permite o entendimento deste homem
como um ser genérico. Sobre isso Miranda nos esclarece que:

[...] o homem ao nascer encontra um mundo ja existente,
independente dele, do qual ndo pode isolar-se. Isto €, nasce em condigdes
sociais concretas, constituidas. Pertence a um grupo social e esta ligado a ele
economicamente, assimilando sua ideologia, sua moral. Pertence a uma
Nacdo determinada cuja lingua e cultura sdo as suas. Vive um Estado que o
obriga, de uma forma ou de outra, a observar suas leis. A opinido do que é
bom e do que é mau, do que é digno ou ndo, o sistema de valores, é dado
socialmente; igualmente o conhecimento do mundo, que é ideoldgico e,

portanto, determinado pelo desenvolvimento histérico da sociedade.
(MIRANDA, 1993, p. 60)

Esta compreensdo do homem enquanto resultado da relacéo individuo-sociedade
nos permite, portanto, tomar um sujeito como representante de aspectos psicologicos e
sociais de um grupo especifico, por compreender que seja possivel que ele expresse as
caracteristicas do grupo do qual faz parte.

De acordo com Ledo (2007), a utilizacdo da técnica da Analise Gréafica nos
permite também investigar 0s aspectos subjetivos que constituem a consciéncia
individual. De acordo com ela:

Deve-se observar que nem todas as propriedades dos

individuos, ainda que tenham origens sociais, sdo propriedades estruturais de
um coletivo. Ao contrario da concepgdo cartesiana, a concepgdo vigotskyana
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implica que o discurso linglistico: seria o desdobramento, desenvolvimento
coletivo e publico da interagdo simbdlica que daria forma ao pensamento.
(LEAOQ, 2007, p. 71)

Acreditamos ser necessario, a partir da compreensdo do conceito acima exposto,
fazer uma contextualizagdo sobre o entrevistado que € proveniente da classe
trabalhadora, periférico e negro, e de acordo com 0 mesmo

[...] (A pixacdo faz parte da minha vida) é tipo um grito dos
invisiveis, ta ligado? Porque na quebrada, mano, as pessoas nao tinham
acesso a se protagonizar, ta ligado? Muito mais facil em lugares sociais que
as pessoas tem acesso a meritocracia, que tem a possibilidade de uma familia
estruturada, de estudar, ter possibilidade de consumir bens, né? E, roupa,

ténis. Porra! Eu... O primeiro ténis da Nike que eu tive foi de uma treta de
furto, ta ligado? (R., informagé&o verbal, 2018)

Na entrevista, que pode ser lida integralmente no anexo 11, R. que tem 38 anos e
nivel superior, relata um pouco de sua historia pessoal, que pratica a pixacdo e outras
formas de arte desde a adolescéncia, e de como estas atividades foram importantes para
seu “processo de formacdo de identidade mesmo.” (R., informagdo verbal, 2018).
Assim, as mediacBes através das quais o entrevistado se constitui sdo aquelas
encontradas principalmente a partir da classe trabalhadora e das atividades artisticas
praticadas por ele.

Apds essa breve apresentacdo do sujeito da pesquisa, seguiremos com a
explanagdo da técnica utilizada nesta pesquisa, compreendendo a linguagem como uma
das principais mediac@es entre o individuo e a sociedade.

A importdncia da linguagem para a utilizacdo desta técnica pode ser
compreendida a partir dos escritos de Vigotski (2001a) que entendia esta categoria
como sendo esta uma das principais mediagOes, assim como a atividade, para a
constituicdo da consciéncia.

Na obra A Constru¢cdo do Pensamento e da Linguagem, Vigotski (2001a)
compreende o pensamento e a linguagem como funcbes que se relacionam de forma
dialética, enquanto processos da consciéncia. Em suas observacdes, Vigotski (2001a)
aponta a importancia da apreensdo de conceitos formais e informais para o
desenvolvimento dos processos da consciéncia e como essa relagdo acontece a partir do
desenvolvimento da crianga, possibilitado pelas mediagbes de seu contexto socio-
cultural.

Considerando que a Psicologia Socio Historica entende que a consciéncia

constitui-se a partir das mediagbes como um processo constante, podemos compreendé-



100

la “como um momento da dialética objetividade-subjetividade-objetividade” (SANTOS;

LEAO, 2014, p. 39). Para que a objetivacdo, concretizada na atividade, se conclua é

necessario que o grupo estabeleca uma significagdo para o comportamento do individuo,

0 que permite que suas acdes se caracterizem mais uma vez como significado aceito

socialmente.

Desta forma, a consciéncia tem sua génese nas apropriagdes que 0s sujeitos

fazem a partir da cultura, por meio da atividade e da linguagem. Ela possibilita o

conhecimento do mundo, integrando diversas funcGes e 0s processos psicologicos
superiores, sendo:

[...] uma instancia intangivel, ndo material, embora seja

construido sobre uma base material, que é o desenvolvimento anatomo-

fisiolégico que foi desenvolvido ao longo da evolugdo. Esse entendimento

implica reconhecer que a consciéncia ndo é um dep6sito, mas uma instancia
da subjetividade que faz alteracbes na materialidade ao criar uma

representacdo dessa (Maheirie, 2002). (SANTOS; LEAO, 2014, p. 640)

Para o marxismo, a linguagem é o que objetiva a consciéncia, pois ao
nomearmos 0s objetos com um sistema linguistico, os refletimos tal como se articulam
no conjunto de relacBes da atividade humana. Afirmamos que este processo é dialético,
porgque a0 mesmo tempo em que o individuo apreende a cultura através dos significados
das palavras, compartilhados também por outros individuos, tem a possibilidade de criar
novos produtos culturais através da atividade e dos sentidos que sdo originados desta
apreensdao. Este processo € descrito por Leontiev como um dos processos que
constituem a consciéncia:

It is necessary to introduce an object into a system of relations
in which it is able to play the role of mirror, transforming the representation
of man into awareness. This object must be signified and live in a special
form - in the form of language. Language is the essential condition, the only
means by which an object can attain life within the mind of man, its existence
in an idealized form, and, consequently, transform its reflection. This is why

language is as much an essential moment in the birth of consciousness as is
labor activity. (LEONTIEV, 20054, p.10)

Isto quer dizer que a linguagem compartilhada por um grupo encontra
significados comuns entre seus membros, constituidos coletivamente a partir da
atividade praticada por eles, permitindo aos sujeitos dar sentidos, explicar a realidade,

se organizarem, descreverem e rebelarem-se. Para Ledo (2007):
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Uma premissa central aqui é que a intersubjetividade precede a
subjetividade: o autoconhecimento resulta do entendimento dos outros
aspectos da realidade. E, assim como a acdo e o pensamento podem derivar-
se da determinacdo bioldgica dos seres humanos, os significados e sentidos
partem do processo historico. Isto esclarece que as maneiras pelas quais o0s
individuos percebem a si mesmaos, se relacionam com os outros, e as formas e
conteddos de seus processos de autoconsciéncia, sdo permitidos, mantidos e
reproduzidos por processos sociais. (LEAO, 2007, p. 70)

Apols esta explicacdo dos conceitos que norteiam a aplicacdo da técnica,
apresentamos o grafico gerado a partir da contagem das palavras. Conforme as emissoes

do discurso do entrevistado, temos:

Figura 11: gréafico da contagem das palavras do discurso do entrevistado.

N9 |—— vocé

pichacdo bagulho |=——=>| aqui | ——>| vida

O grafico acima nos permitiu chegar até o enunciado que servira de analise neste
capitulo, pois explicita “o contedo condensado do qual nem o proprio sujeito teve
consciéncia quando tentava elaborar o discurso sobre a tematica. O grafico nos oferece a
idéia ndo desdobrada durante o discurso.” (LEAQ, 2007, p. 74)

Assim, apos a reconstituicdo gréafica chegamos ao enunciado:

E MANO UM (que) TA EU LIGADO (com) ELE./ TEM (que) IR FAZENDO.\

NAO (para) voCE. \FALEI: CARA A GENTE QUER? NE!?\ MUITO! \Al,
ASSIM, PIXACAO, BAGULHO AQUI (pra) VIDA

A explicitagdo da Analise Gréafica Simplificada é que o entrevistado orientou a
elaboracgdo das suas ideias tendo um outro, a quem se refere como 0 mano, como a
referéncia para os nucleos de pensamento nao manifestos no desdobramento da ideia em

discurso verbal, quando foi indagado sobre: como a pixacéao faz parte da sua vida?
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Ao iniciarmos a interpretacdo, buscamos nos orientar pela materialidade que ¢
expressa no significado das palavras e buscamos no Dicionario Michaelis, o significado
da palavra mano. Podemos afirmar que na nossa lingua, o que surge no discurso como
uma giria, € um substantivo que define 0 “Individuo com quem se partilha uma opinido
ou uma atividade; companheiro, parceiro”. E, como adjetivo conceitua aquele a quem se
“[...] é muito ligado; inseparavel”. (DICIONARIO MICHAELIS, et al., 2018). Sendo
assim, 0 nosso entrevistado ndo nos disse que a pixagdo ¢ uma atividade que o faz ter
Manos, mas a andlise grafica nos mostrou que este € um dos motivos da pixacao fazer
parte da sua vida.

Podemos apreender também, conforme o enunciado no primeiro nucleo de
ideias, que a selecdo de quem é o mano é feita pelo entrevistado, pois € ele quem se liga
a esse mano. De acordo com o dicionario Michaelis, o significado de ligado como
adjetivo é: 1 Que se ligou. 2 Preso ou amarrado a outra coisa; atado. 3 Que forma um
todo junto com outro. 4 Que revela coeréncia. 5 Que demonstra encadeamento;
coerente. 6 Posto em comunicagé&o.

O que foi demonstrado no primeiro enunciado da Andlise nos exige contemplar
a explicacdo da Teoria Psicoldgica Sdcio Histdrica sobre a importancia do Outro social.
Aquele que € interiorizado como a representacdo da sociedade nas consciéncias
individuais. Portanto, 0 mano é quem atribui ou explicita os significados sociais para o
préprio sujeito, seja sobre a sua atividade ou dos demais aspectos presentes na
organizacao das estruturas que a compdem.

O outro social, nos integra aos grupos sociais em que vivemos e possibilita que
na interacdo com o0s demais sujeitos humanos possamos nos apropriar ou construir
novos conceitos. Ele representa a sociedade dentro de nds, as regras, como nos
comportarmos, 0 que é ou nao aceito socialmente. O outro social, também ¢é
significativo porque promove a constatagdo das diferencas entre 0S nNOSSOS
comportamentos e possibilidades em relacdo as dos demais. Assim, podemos nos
avaliar ao criarmos hipdteses e elaborar ideias sobre as relagdes construidas nas
atividades que fazem os processos interpsicoldgicos se tornarem intrapsicolégicos.

No livro O desenvolvimento do pensamento e da linguagem, Vigotski (2001a)
postula que para compreender a linguagem ndo poderiamos excluir da analise as
relacbes que esta estabelece entre o pensamento e o afeto, dada a impossibilidade de

separacdo entre essas esferas. Ou seja, segundo Vigotski (2001a):
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O préprio pensamento ndo nasce de outro pensamento, mas do
campo da nossa consciéncia que 0 motiva, que abrange os nossos pendores e
necessidades, 0s nossos interesses e motivacgdes, 0s nossos afetos e emogdes.
Por tras do pensamento existe uma tendéncia afetiva e volitiva. Sé ela pode
dar a resposta ao Gltimo porqué na andlise do pensamento. (VIGOTSKI,
20014, p. 479)

A ligacdo de R. com o0 mano nos dirige a ideia dessa mediacdo afetivo emocional
que surge aqui demonstrando sua qualidade avaliativa para a realizacdo de sua

atividade. Em alguns trechos da entrevista R. fala sobre os manos, como por exemplo:

Assim, ha uns quinze anos atras assim, quando a gente criou o
Dane-se, criou a Inf. T4, ta ligado, assim? Que foi um bagulho assim, que ai
que teve... (a pixacdo fazer parte da minha vida) tinha um poder que era
assim, um monte de gente correndo junto comigo, sabe? N&o era eu sozinho
no rolé, ta ligado? Era tipo uma familia da rua, t& ligado? Varios mano. (R,
informacdo verbal, 2018)

A mediagdo para a teoria Socio Historica se caracteriza pelo uso de ferramentas,
materiais e simbdlicas, que se localizam entre sujeito e objeto por meio das relages
sociais, tendo como fim a realizacdo de uma atividade, tanto para a modificacdo da
natureza como para a apropriacéo da cultura.

De acordo com Vigotski (1991)

[...] Da mesma forma como o primeiro uso de instrumentos
refuta a no¢do de que o desenvolvimento representa um mero desdobrar de
um sistema de atividade organicamente predeterminado da crianga, o
primeiro uso de signos demonstra que ndo pode existir, para cada fungéo
psicolégica, um Unico sistema interno de atividade organicamente
predeterminado. O uso de meios artificiais — a transicdo para a atividade
mediada — muda fundamentalmente, todas as operagdes psicoldgicas, assim
como o uso de instrumentos amplia de forma ilimitada a gama de atividades
em cujo interior as novas funcdes psicologicas podem operar. Nesse
contexto, podemos usar o termo funcdo psicoldgica superior, ou
comportamento superior com referéncia & combinacdo entre o instrumento e

0 signo na atividade psicolégica.(VIGOTSKI, 1991, p. 63. Destaques no
original)

A importancia da mediacdo para o psiquismo é que ela possibilita o que Vigotski
(1991) denominou de internalizacdo que consiste na reconstrucao interna da operacao
externa mediada por ferramentas e signos.

O mano faz a mediacdo porque o liga com o que faz e com a voluntariedade que
exprime o tonus do querer fazer, tanto a pixacdo como usar o bagulho e, entdo, viver a
vida. Esta voluntariedade, para a teoria socio historica é entendida como a possibilidade
de dominio do préprio comportamento pelo sujeito, de modo consciente para a

modificagdo da realidade externa, ao mesmo tempo em que modifica também a si
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mesmo. Assim, 0 mano medeia o ato voluntario de praticar a atividade que encontra no
tonus afetivoemocional a avaliacdo que o leva a pixar. O outro, 0 mano, permite a
apreensdo do significado de sua atividade, o que confere ao entrevistado a
autodeterminacéo de suas acoes.

Os manos de R. aparecem diversas vezes durante a entrevista, como no relato
sobre os advogados que o auxiliaram juridicamente nas situacdes em que ele foi pego
pixando, e sua relagdo com alguns membros da policia, conforme trecho abaixo:

O cara vai chegar, da um tapa na minha cara, fudeu mano! Vai
ter no mesmo dia... Vai chegar trés advogados falar... No dltimo rolé que eu
fui preso, cheguei 14 o delegado, que eu conhecia, falou: “Caralho mano!
Nunca vi pixador com corpo juridico”. Falei: “Cé vé mano? Nos é foda! Ta

vendo? Nds ta em todos os lugares mano! A gente é igual sociedade secreta!”
Falei assim pro policial, falei pro delegado. (R. 2018, p. 123)

A importancia da mediacdo dos manos com quem ele se liga pode ser
compreendida pelo fato de que, sem eles as suas atividades ndo poderiam acontecer, ou
seriam muito mais dificil. Pois 0os manos sdo também, além do exemplo citado acima, os
que lhe ddo suporte no momento da pixacdo, para avisar caso a policia esteja se
aproximando, e permitem o reconhecimento e projecdo de R. no Brasil inteiro,
conforme trecho abaixo:

Se os cara fazer quinze jeito de burla, a gente faz cinquenta de
conseguir burla eles, t& ligada? Esse que é o rolé. Que a pixacdo também é
um bagulho muito engenhoso, ta4 ligado? Acaba sendo um processo de
fortalecimento do intelecto da molecada, que é muita estratégia mano, é
muita estratégia. De colocar um mano com... Hoje... Hoje é facinho, porque
tem o whatsapp. “Ow, sujou!” Plup! Antes da viatura chegar tem... O
moleque fez... Pode ser um bagulho que da repercussdo ta ligado? Que a

gente faz muito esse bagulho. Que... que é um bagulho que da repercusséo
né? (R. 2018, p. 126)

Nos dois excertos acima, R. se refere a sua relacdo de pixador com a policia, e
dos processos de pensamento e criacdo potencializados a partir das relagcbes com os
manos, que os tornam mais inteligentes do que a policia e os sistemas sociais, tentando
assim afirmar sua insubordinacdo a hegemonia da classe dominante. Compreendemos
assim que, nesta relacdo a policia representa o significado da atividade da pixacdo que
se opdes dialeticamente ao sentido que tem para o entrevistado.

Discutimos no capitulo anterior a importancia da linguagem enquanto mediadora
para a constituicdo da consciéncia. Aqui, buscando explicar de que forma a mediagéo do

mano influencia na consciéncia do entrevistado em relacdo a atividade da pixacao,
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apresentaremos algumas consideracfes sobre os componentes da linguagem e de que
forma se relacionam no psiquismo. Pois os significados constituidos a partir desta
mediacgdo estabelecida pela relagdo com os manos definem o tonus afetivo da atividade
da pixacao para o entrevistado.

O pensamento ndo é sé externamente mediado por signos como
internamente mediado por significados. Acontece que a comunicacdo
imediata entre consciéncias ndo é impossivel sd fisicamente, mas também
psicologicamente. Isto s6 pode ser atingido por via indireta, por via mediata.
Essa via é uma mediacéo interna do pensamento, primeiro pelos significados
e depois pelas palavras. Por isso 0 pensamento nunca € igual ao significado
direto das palavras. O significado medeia 0o pensamento em sua caminhada

rumo a expressdo verbal, isto é, 0 caminho entre 0 pensamento e a palavra é
um caminho indireto, internamente mediatizado. (VIGOTSKI, 2001a, p. 479)

Para Vigotski (2001a), a palavra é um signo que representa uma unidade e
carrega em si um significado que é uma construcdo coletiva, uma generalizacdo da
realidade na consciéncia e se relaciona tanto com a linguagem quanto com o
pensamento. Assim, a comunicacdo acontece por meio da generalizacao e da elaboracao
dos significados. Deste modo:

[...] podemos concluir que o significado da palavra, que
acabamos de tentar elucidar do ponto de vista psicoldgico, tem na sua
generalizacdo um ato de pensamento na verdadeira acep¢do do termo. Ao
mesmo tempo, porém, o significado é parte inalienavel da palavra como tal,
pertence ao reino da linguagem tanto quanto ao reino do pensamento. Sem

significado a palavra ndo é palavra, mas som vazio. Privada do significado,
ela ja ndo pertence ao reino da linguagem. (VIGOTSKI, 20014, p. 10)

Conforme tratado no subcapitulo 3.1, o significado social estabelecido para a
pixacdo considera esta atividade como vandalismo, depredacdo, sujeira, levando o

estado a estabelecer uma lei que a criminaliza.

Porém nosso entrevistado foge destes significados sociais na maior parte do
discurso, identificando-se com os manos, apoiados em uma linguagem de girias
especificas, caracterizados pela tentativa de ruptura ou enfrentamento ao sistema

social. Ainda que ao mesmo tempo queira ser reconhecido neste mesmo sistema.

Esta diferenca pode ser compreendida ao analisarmos o segundo componente do
signo, o sentido, que para Vigotski € outra categoria da linguagem que se relaciona com
o significado. Vigotski (2001a), concordando com o psicélogo francés Frederic

Paulham, quem primeiro apontou para a relacéo entre significado e sentido, define que:
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0 sentido de uma palavra é a soma de todos os fatos
psicoldgicos que ela desperta em nossa consciéncia. Assim, o sentido é
sempre uma formacdo dinamica, fluida, complexa, que tem varias zonas de
estabilidade variada. O significado é apenas uma dessas zonas do sentido que
a palavra adquire no contexto de algum discurso e, ademais, uma zona mais
estavel, uniforme e exata. Como se sabe, em contextos diferentes a palavra
muda facilmente de sentido. O significado, ao contrario, é um ponto imével e
imutavel que permanece estavel em todas as mudancas de sentido da palavra
em diferentes contextos. (VIGOTSKI, 20014, p. 465)

Essa caracteristica do sentido permite que haja uma separacdo entre ele e a
palavra que o contém, podendo deslocar-se inclusive para outra palavra, 0 que permite
que uma palavra seja substituida por outra sem que o sentido se modifique (VIGOTSKI,
2001a). E por esta relagdo dialética entre o significado e o sentido que o entrevistado
elabora o sentido da pixacdo a partir do grupo do qual faz parte.

De acordo com Ledo (2017):

[...] o significado é social e o sentido é individual, pois o
significado é elaborado pelos grupos no contexto sociocultural onde o
individuo se insere e é ressignificado pela sua atividade, que a medeia
atribuindo-lhe sentido proprio com base nas suas experiéncias afetivas
anteriores e pelas necessidades que atende. Aquele nos permite analisar o
objeto, distinguir nele propriedades essenciais e relaciond-lo a determinada
categoria e 0 sentido exprime os componentes afetivos que impulsionam a
exploragéo da realidade. (LEAO, 2017, p. 11)

As relagbes mediadas pela linguagem estdo inseridas em determinado contexto
social, de acordo com a classe e a atividade e podem sofrer modificacbes e
ressignificacdes. Os signos que compdem os diferentes tipos de linguagem, seja verbal,
artistica, gestual, sdo gerados de forma interindividual. Segundo Bakhtin (1992), para
gue um signo se estruture ndo basta o contato entre dois individuos da espécie humana,
mas que estes individuos se encontrem inseridos em um grupo social. De acordo com o
autor (1992):

A psicologia do corpo social é justamente 0 meio ambiente
inicial dos atos de fala de toda espécie, e € neste elemento que se acham
submersas todas as formas e aspectos da criacdo ideoldgica ininterrupta: as
conversas de corredor, as trocas de opinido no teatro e, no concerto, nas
diferentes reunifes sociais, as trocas puramente fortuitas, 0 modo de reacéo
verbal face as realidades da vida e aos acontecimentos do dia-a-dia, 0
discurso interior e a consciéncia autor referente, a regulamentacéo social, etc.
A psicologia do corpo social se manifesta essencialmente nos mais diversos
aspectos da "enunciacdo"sob a forma de diferentes modos de discurso, sejam
eles interiores ou exteriores. (BAKHTIN, 1992, p. 42. Destaques no original)
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Sendo assim, o sentido da pixacdo para o entrevistado € formado através da
ligagéo que ele faz com os manos que, por meio do tonus afetivo-emocional, define esta
atividade como uma necessidade para ele, pois ela permite, dessa forma, a explicacéo da

realidade da qual ele faz parte, de sua classe social.

A pixacdo também permite ao entrevistado se projetar, da a ele e aos manos,
voz, compreendida por ele como um “mecanismo de transformagao”, “uma ferramenta
social que possibilita aquela pessoa tA em um outro lugar que ndo € s6 a marginalidade.
Apesar de ser uma coisa marginal. Mas essa marginalidade pode ser, pode me
possibilitar ser visto sabe, ta ali no meio” (R. informagdo verbal, 2018). O pixo entdo
aparece como a expressdo da autoconsciéncia mediada pela classe social da qual o
entrevistado faz parte.

Retomando o conceito de hegemonia no subcapitulo 3.1, a partir da entrevista de
R. podemos compreender que ele considera a pixacdo como uma atividade proveniente
da classe trabalhadora, da qual ele faz parte, em oposicdo aos mecanismos de
direcionamento e controle hegemonico produzidos pela classe dominante. De acordo
comR.:

O capital foi se apropriando do grafite. S6 que o capital é tdo
voraz, que o grafite ndo foi suficiente, porque eles viram a pixacdo como
nicho de mercado também. E foram tentando e n6s tamo sobrevivendo ainda
mais. Tdmo também nesse embate, cara, contra o capital. Porque o capital

também cara... O mercado quer se apropriar da pixa¢do porque viu que é um
mecanismo de lucro, ta ligado? (R. informacéo verbal, 2018)

O caréater transgressor da pixacdo permite que o entrevistado explicite outras
narrativas para além da hegemonia dos meios oficiais e institucionais, com o intuito de
questionar, denunciar, provocar, etc.

Assim, as internalizacbes que constituem o psiquismo do entrevistado
encontram-se principalmente na relagdo com manos com os quais ele se liga para
praticar a atividade da pixagé&o.

O processo de internalizacdo é explicado por Vigotski (1991) por meio das
transformacdes que derivam deste processo. De acordo com o autor (1991), podemos
considerar trés momentos: inicialmente, a operacdo representada por uma atividade
passa a existir como um processo interno a partir da reconstrugdo da experiéncia
material. O outro aspecto é que todas as fungdes do desenvolvimento ocorrem duas

vezes, primeiro no ambito social e depois no individual. Dessa forma, 0s processos
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interpessoais constituem posteriormente 0S processos intrapessoais. A terceira
caracteristica € que estas transformagdes sdo o resultado de varios eventos que ocorrem
durante o desenvolvimento.

A importancia que a pixacdo assume na vida do entrevistado é explicada pela
potencialidade que a atividade artistica carrega enquanto técnica social das emocGes,
conforme j& apresentado no capitulo 4 referente & psicologia da arte. De acordo com
Vigotski (1999), através da contradi¢cdo entre emocgOes opostas, a arte possibilita uma
catarse emocional, cujo resultado ndo € imediato, mas permanecem como mobilizador e
potencializador de novos sentidos na consciéncia dos individuos. Seu efeito ¢ afetivo e
intelectual, permitindo ao sujeito ampliar sua compreenséo da realidade e a qualidade de

seus sentimentos.

Segundo Vigotski:

Ainda sabemos muito pouco de fidedigno sobre o préprio
processo da catarse, mas, mesmo assim conhecemos o essencial, isto é,
sabemos que a descarga de energia nervosa, que constitui a esséncia de todo
sentimento, realiza-se nesse processo em sentido oposto ao habitual, e que a
arte assim se transforma em um poderosissimo meio para atingir as descargas
de energia nervosa mais Gteis e importantes. Achamos que a base desses
processos é a natureza que subjaz a estrutura de toda obra de arte.
(VIGOTSKI, 1999, p. 270)

Considerando a arte como uma emocao inteligente que se resolve por meio da
imaginacdo, o que a distingue de emocdo comum, a arte possibilita a contencdo da acao
externa, conservando essa energia na contradi¢do na relacdo entre forma e contetido do

objeto artistico, que se resolvera pela catarse.

Assim, a reacdo estética faz uma sintese de uma emocao que se desencadeia em
dois sentidos opostos e encontra sua destruicdo na catarse. O artista, para Vigotski,
“sempre destr6i o seu conteudo pela forma” (VIGOTSKI, 1999, p. 271)

A destruicdo realizada pelo artista permite a transformacdo de um material
comum em um objeto completamente novo através da sintese entre forma e conteudo.
Assim compreendemos que a atividade artistica da pixacéo, pela mediacdo do mano,
permite uma catarse social.

Atraves da pixacdo os sentimentos do entrevistado se objetivam, ganhando
existéncia social, convertendo-se novamente em significados, os quais ele compartilha

com os manos. De acordo com ele a pixagdo “€¢ um mecanismo que eu, R., descobri na
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minha vida que me possibilitava ter uma forca e uma voz de falar muitas coisas.” (R.
informagao verbal, 2018)

A vivéncia artistica, de acordo com Vigotski (1999), coloca o individuo em
relacdo com diversos fendmenos vitais, alguns dos quais ndo se deparariam em sua vida
cotidiana.

Dessa forma, a catarse provocada pela atividade da pixagdo faz com que R. a
descreva em alguns momentos como imprescindivel, que mobiliza reagGes fisicas,
permite ainda a emergéncia de processos de pensamento e criagdo. Por meio desta
atividade, ele e os manos com os quais se liga, tem a possibilidade de solucionar
afetivamente os sentimentos desagraddveis a partir de sua classe, gerados pelas
contradi¢bes presentes no sistema capitalista. Em um trecho da entrevista ele relata

sobre um pixo que havia feito:

Escrevi assim: “uma macumba para Zorzo”. Né? “Paga nodis
Bernal, paga nois Olarte”. Mano! Um bagulho gigante na fachada no vidro, ta
ligada? A tipo assim... E ai 6! Dois dias antes eu tava... Fiquei dois dias
cuidando o horério do seguranga. Passei la tipo trés da manha. Pa! Jogava
uma pedrinha pra ver se 0 seguranga saia, ta ligado? O bagulho é foda. Cé
tem que... Mano! Se cé ndo estratejar vocé roda mano. E é isso mano, cé néo
pode errar. Pixacdo (faz parte da minha vida) é um bagulho que néo tem erro
mano. Se errar cé ta fudido, mano! Eu passava l4, batia tal. O! O! Ninguém.
Ta ligado? Ai chegamo 14, estouramo. No outro dia todo os jornais, ta ligado?
Todo os jornais. Pixadores ba,baba, ndo sei qué. Mano! E isso mano! Isso
que é massa! Isso (a pixacdo faz parte da minha vida) além de me divertir,
provocar aquelas energias, aquele bagulho vibracional no meu corpo, td
metendo o pé na sociedade mano. (R. informag&o verbal, 2018)

Diante do exposto podemos compreender que a pixacdo provoca uma catarse
social permitida pelo mano, possibilitando uma reorganizagdo nos processos de
consciéncia do sujeito praticante, uma vez que 0s manos estabelecem uma significagéo
para 0 seu comportamento, objetivando novamente os significados deste sujeito
concretizados na atividade. Isto permite a caracterizacdo de suas a¢cBes como significado
aceito socialmente.

Este capitulo ainda ndo estéa finalizado, ap6s a qualificacdo pretendemos ampliar
a andlise do enunciado emitido pelo entrevistado, estruturado a partir da Analise

Gréfica.



6. A GUISA DE CONCLUSAO

Com base na exposicdo da teoria utilizada, podemos concluir que a pixacgdo é
uma expressdo artistica particular que expressa uma forma da luta de classes no nivel
superestrutural que desvela as contradi¢cbes inerentes ao sistema capitalista. Pela
impossibilidade da classe subalterna de apreender a realidade em sua totalidade de
forma consciente, a pixacdo permite por meio da catarse, a reorganizacdo dos conteidos
emocionais originados na producéo e reproducdo da vida das classes subalternas, ainda
que a propria classe trabalhadora ndo se identifique com a atividade e a condene.

Para compreendermos o tema desta dissertacdo, em relacdo a consciéncia dos
pixadores, utilizamos os escritos de Vigotski, apoiado no método marxista, situando a
constituicdo sécio histdrica da psique nas relaces que os homens estabelecem entre si a
partir do modo de producéo capitalista. Podemos afirmar entdo que a pixacao explicita
as caracteristicas da classe a partir da qual ela se origina.

Compreendendo a pixacdo como uma atividade artistica oriunda da classe
popular, resgatamos a partir da andlise de autores marxistas, as relacdes entre arte,
cultura e sociedade de classes, e de que maneira as ligagdes entre as forcas materiais e
ideologicas definem estas relacbes em determinados contextos histéricos. Assim, o
pensamento hegemdnico, produzido pela classe dominante, seus mecanismos de
direcionamento e dominagéo para a conservacdo da hegemonia, permite a emergéncia
de polos dialéticos a partir da organizagcdo material da sociedade.

A atividade artistica é uma das formas de relacdo dos homens com o mundo. O
conhecimento e a compreensdo da realidade através dos produtos culturais Uteis
demonstram a afirmagdo do homem diante da natureza modificada e explicada por ele,
onde ele se encontra incluido. No caso da sociedade de classes, a pixa¢do é uma forma
de explicar a realidade vivenciada pelos pixadores.

Através da andlise historica discorrida durante esta pesquisa, pode-se concluir
que por meio da estética a subjetividade humana se objetiva em produtos que possuem
conteddo e forma, que superam a dimensdo subjetiva fixada no objeto pelo criador.
Neste processo 0s sujeitos criam a si mesmos como sujeitos sociais, além da criagéo de
um objeto estético. A humanizagdo do contetdo para além do objeto é o que o eleva ao
status de arte, e por ser esta uma pratica social, sua relacdo com a sociedade é

indissoltvel e o objeto que o artista cria, ainda que Unico, torna-se um objeto coletivo.
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A hegemonia da classe dominante, defendida e difundida pelas instituicbes
oficiais como universal, amplia o inconsciente, uma vez que impossibilita a apreenséo
da classe subalterna de sua prépria realidade, permitindo a emergéncia de movimentos
culturais contraditorios e polémicos, como antitese dialética desta hegemonia. Porém,
pelo carater desorganizado desses movimentos contraditérios, eles ndo permitem a
elaboracdo consciente da condicdo desta classe no capitalismo.

Assim, a pixa¢do surge como uma forma de denlncia e contraponto ao
discurso hegeménico do periodo da ditadura militar, ao mesmo tempo em que diversos
artistas passam a produzir o que foi denominada de arte de guerrilha, caracterizada por
suportes inusitados visando atingir o maior nimero de pessoas, de forma anénima sem
vinculos com os museus e galerias oficiais de arte.

Analisando a histéria da atividade artistica em relacdo a cultura, percebemos
que a relacdo que seus produtos assumem a partir do estabelecimento do capitalismo é o
do viés da hegemonia da classe dominante, que por meio de seus intelectuais e
instituicdes formais objetivam suas proprias experiéncias e interpretacdo de mundo. A
partir desta afirmacdo podemos compreender a delicada relagdo que a pixacdo assume
na contemporaneidade.

A pixagdo pode ser compreendida como um movimento cultural contraditorio,
enquanto busca denunciar a luta de classes sem conseguir se fazer compreender pela
maioria dos sujeitos provenientes da classe trabalhadora, questionando a propriedade
privada, que a ideologia liberal, detendo a hegemonia no ambito superestrutural coloca
como algo fundalmental para o capitalismo.

De acordo com o material apresentado nesta dissertacdo no decorrer dos
capitulos, os pixadores através desta atividade artistica reivindicam sua participacdo
como sujeitos ativos capazes de transformarem a si e a sociedade por meio da
contextacdo, do questionamento da ordem imposta, da propriedade privada, das
instituicbes oficiais da midia, de arte e do estado burgués. Encontramos estes temas
também na entrevista do pixador, que pode ser lida nos anexos do trabalho.

Um dos aspectos apreendidos durante a entrevista € que o sujeito se
compreende como proveniente da classe trabalhadora. Buscamos nesta dissertagéo
compreender se e de que forma esse discurso encontra fundamento nas proprias
consciéncias dos pixadores, analisando de que forma a pixacéo faz parte da vida do

entrevistado. De acordo com ele:
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[...]a pixacdo ela tem um poder tdo grande que ela é um manifesto social, um
manifesto artistico e uma corrente ideoldgica. O bagulho é trés linhas ta
ligado? De um pensamento possivel. Se a gente fosse colocar no...
dicotomizar, é tdo amplo, tdo forte tdo potente, meu! Que ela passa... porque
além de ser uma corrente ideoldgica que ela possibilita as pessoas a ter
acesso a um protagonismo social ta ligado? A voz dos invisiveis, dos
excluidos, é o grito dos invisiveis no muro mano, é um grito de tinta ta
ligado? Ow eu t6 vivo aqui caralho, t& ligado? Aqui ndo tem saneamento
bésico, ndo tem educagdo, ndo tem saide. A cada dia a policia entra aqui
matando um, metendo o pé no peito, outro na porta. Invadindo barraco ta
ligado? E um grito cara. E as pessoas se preocupam com, n4o se preocupam
com isso e se preocupam com a porra de uma tinta na parede ta ligado? (R.,
2018, p. 141)

O conceito de sujeito representativo foi importante para nos permitir fazer a
generalizacdo do discurso de um individuo, considerando que durante a entrevista ele
representava o grupo de artistas pixadores. Com base em outros materiais apresentados
nesta dissertacdo, da entrevista com o artista pixador e posteriormente com a utilizagdo
da técnica da Analise Grafica do Discurso, pudemos apreender tanto os sentidos que 0s
pixadores constituem para sua atividade, explicitados em seus discursos, bem como o0s
movimentos da consciéncia de um artista em relacéo a esta atividade.

O primeiro enunciado resultante da técnica da Analise Gréafica do Discurso nos
apresentou que a relacdo com os manos orienta o fluxo da consciéncia do entrevistado.
A importancia da vinculacdo entre os manos demonstra o ténus da mediacdo afetiva-
emocional entre eles, onde o outro social permite a constituigdo de significado para sua
atividade, que compreendem o estado burgués como pélo dialético contra o qual lutam.
Compreendemos a importancia do afeto na Psicologia Sécio Histérica enquanto
avaliador do comportamento, como ato de interesse e organizador da acdo e do
comportamento. A classe dominante fornece dessa forma o significado para esta
atividade, e por meio da mediacdo dos manos e de suas vivéncias, o pixador constitui 0
sentido de sua atividade.

Porém, diferentemente do discurso comumente difundido entre os pixadores,
que é a priori 0 questionamento da ordem social estabelecida e sua superacdo, quando
aplicamos a técnica da Analise Grafica do discurso o que fica explicitado €
principalmente o tonus afetivo emocional de pertencer a um grupo que contitui um
significado diferente para a atividade da pixacdo, que permite uma projecdo do sujeito
entrevistado e sem 0s quais sua atividade n&o seria possivel.

As instituicdes oficiais da arte reconhecem a pixa¢do como uma manifestacao

artistica, ainda que os artistas pixadores se recusem a abrir mao da caracteristica ilegal
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de utilizar espacos ndo concedidos. Assim, ainda que o sistema capitalista busque se
apropriar desta atividade, como aconteceu com o grafite e outras manifestacdes
marginais em sua origem, a atividade ainda apresenta as contradi¢Ges da luta de classes,
apesar de ndo encontrar uma elaboracdo organizada pela classe a partir da qual é
produzida.

Podemos entender esta afirmacdo, partindo da analise de Gramsci em relacéo a
impossibilidade da classe subalterna organizar suas vivéncias de forma coesa em um
conhecimento que permitisse a apropriacdo consciente de sua condicéo e a superacdo do
capitalismo enquanto um sistema que legitima a luta de classes por meio da exploracéo
da classe trabalhadora.

Por meio da catarse, que Vigotski (1991) definiu como a destruicdo de uma
emocdo que se manifesta em sentidos opostos possibilitada pela contradicdo entre a
forma e o conteudo da arte, os pixadores tém a possibilidade de reorganizar vivéncias
emocionais que, de outra forma eles ndo conseguem solucionar de forma integrativa,
pois, ainda de acordo com Vigotski (1991), a emocdo suscitada pela arte ndo se resolve
de imediato através da acdo, mas permanece como poténcia na psique.

Ao mesmo tempo, esta catarse € também social, ainda que a atividade artistica
da pixacdo tenha significados contraditorios entre 0s que a consideram uma expressao
legitima de arte urbana e os que a consideram uma forma de vandalismo. Consideramos
que esta atividade permite que sentimentos de invisibilidade, revolta e indignacao social
sejam objetivados no produto artistico, como uma pixacdo feita em lugares
aparentemente inacessiveis, muros de instituicdes da classe burguesa ou com frases que
denunciam a violéncia e as contradi¢cbes da vida da classe trabalhadora no sistema
capitalista. Assim, uma emocdo que é social, objetivada em um produto artistico, torna-
se individual ao ser apropriada por quem frui este objeto artistico.

A pixagdo, enquanto atividade artistica se constitui como um processo dialético
no qual a emocgdo estética se apresenta como potencialidade a recriagdo do
comportamento, como uma ferramenta de superacdo de vivéncias imediatas em

vivéncias criativas. De acordo com R.:

(a pixacdo) é uma experiéncia de vida, uma experiéncia de vida que vai dar
subsidios pra construcdo social dessa pessoa. Cé pode ter certeza que uma
pessoa que tem uma construcdo social da pixacao, do teatro vai ter o poder de
reflexdo com a sociedade e humanidade muito maior, muito mais ampliado
né? Porque pra além do oficio de pixador, é uma construgdo, é um
mecanismo de transformacdo da vida das pessoas, é uma ferramenta social
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que possibilita aquela pessoa t& em um outro lugar que ndo é sé a
marginalidade, apesar de ser uma coisa marginal. (R., 2018, p. 142)

Durante a ditadura militar, artistas como Cildo Meireles (1970) e Artur Barrio
(1970) utilizaram uma estetica radical para denunciar a violéncia do periodo nas
instalagbes artisticas Tiradentes - Totem-monumento ao Preso Politico e Trouxas
Ensanguentadas respectivamente, duas obras onde a morte e a violéncia sdo o tema
central, causando horror e repulsa para denunciar situacdes cotidianas também
horrorosas e repulsivas institucionalizadas pelo estado durante aquele periodo.

Essa caracteristica contraditdria que se apresenta na obra de arte, onde a beleza
ndo é elemento imprescindivel para o efeito do objeto artistico, vem de encontro a
incompreensdo da pixacdo enquanto atividade artistica, reforcada pela ideologia da
classe dominante que a considera uma forma de vandalismo. Mas da mesma forma que
0 método das instalacBes artisticas acima mencionadas principalmente em relagcdo a
obra Trouxas Ensanguentadas, onde o carater de arte de guerrilha exige um impacto ndo
planejado da fruicdo estética, a pixacdo possui em sua génese a transgressdo e o
anonimato como inerente a sua producao.

A andlise marxista da cultura, como producdo social e histérica, no que
concerne ao tema desta dissertacdo, a pixacéo, pode ser compreendida na atualidade,
partindo de sua génese analisando os direcionamentos oficiais da arte e da cultura no
periodo da ditadura militar brasileira, contexto sécio histérico no qual surge a pixacéo.
A tentativa de difundir os ideais de nacionalismo, ordem e progresso, por meio da
instituicbes oficiais culminou em movimentos artisticos que buscaram liberdade em
relacdo as instituicdes oficiais de fomento e difusdo da arte, bem como da midia oficial.

O objetivo desta dissertacdo buscou aprofundar os estudos de Vigotski em
relacdo a psicologia da arte, campo que permanece ainda pouco explorado, partindo de
uma atividade artistica contraditéria como a pixacdo moderna. Ndo buscamos com isso
esgotar o tema, mas ampliar as possibilidades de compreenséo das relacdes entre arte e

psiquismo.
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ANEXO | - ROTEIRO PARA ENTREVISTA

1- Como a pixacao faz parte da sua vida?

2- Pixacdo é arte?

3- O que € arte para vocé?

4- Por que vocé pratica a pixacao?

5- O que acontece quando voceé esta pixando?

6- O que vocé quer expressar através desta atividade?
7- Por quais motivos vocé comegou a pixar?

8- Vocé pratica a pixacdo sozinho ou em grupo?

9- Qual a diferenca entre essas duas praticas?

10- Qual a importancia do grupo para vocé?
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ANEXO Il - ANALISE GRAFICA SIMPLIFICADA DA ENTREVISTA
REALIZADA COM O PIXADOR

Enunciado:E MANO UM (que) TA EU LIGADO (com) ELE. TEM (que) IR
FAZENDO. NAO (para) voCE. FALEI: CARA A GENTE QUER? NE!? MUITO! Al,
ASSIM, PIXACAO, BAGULHO AQUI (pra) VIDA

E |:> mano I:> | ta ] eu
fazendo <l ir B tem » ligado
nao ——> vocé [—— 1 falei > a gente

assim | <‘—— ai <——| muito | <z=——=| nél? 1 quer

|

pichacdo ————> bagulho ——=>| aqui | ———>| vida
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ANEXO Il - TABELA DE REGISTRO DE PALAVRAS EMITIDAS E
SUAS QUANTIFICACOES PARA A ANALISE DA ENTREVISTA

REALIZADA COM O PIXADOR

PALAVRAS EMITIDAS

TOTAL DE EMISSOES

B3 8 lo.l

549=65/21/407/40/10/25

414=412 12

390=135/241/ 14

TAO

355=16/294/31/3/11

Minha /

280=2/23/132/6/23/80+14

226=205/21

ELE / ELES / DELE / BELES /

DELA / [/ /R

aguele/aqueles/naquele/ daguele/

222=66/24/8/1/2/17/52/126/3/6
12141116/2/2

209=42/3/39/3/3/1/14/128/6

209=7/56/21/1/2114/76/32

205=4/75/83/8/1/121/217/4

184=156 /9 +19=15/2/2

159=88/6/40/8/9/1/7

147=20/18/3/5/5417/40

fala / falar / / / falei
/ falov
CARA/ CARAS 137=114/23
130=5/11/124
queria queriaun/ gquerer/quesr | 127=411/1/18/12/1/9
/quero-/ querendo-/ queres/
né 126
121=100/6/12/3
115=110/5
108
Pixacao + pixo 95=82+13
bagulho| 81
aqui 74
69

13/10/2/71/7/33=66
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PALAVRAS EMITIDAS

TOTAL DE EMISSOES

ja 57

isso 56
“ 56=55/1

mais 55

parte 53

mesmalimesmaslimesmoffmemo

52=12/1/35/4

47=41/411/1

/ s/ / 44=2713/13/1
Grafite/ 43
toda / fodas / tedes / todo 41=2/716126
louco 40
louEM 40
40=33/7
cidades / cidade 39=5/34
tinta 38
também 37
36=20/1/1/14
ROLE/ ROLES 36=34/2
dias/dia 34=8 126
Entéo 34
33=29/4
30
30=22/8
/ / pOSSO 29=25/4/
tudo 29
anos 28
28
28=231/5

27=6/11/1/3/1/51

27=16/6/4/1

PIXAR / pixa / pixo / pixando /pixoll/ pixava

27=13/1/1/6/31/3

Quando 27
27
26
pegar /pega / pegando / pegaram 25=11/11/2/1
MUNDO 25
ATE 24
24
Dane-se| 23
chegar / chegamos / chega / chegamo / Chegando / Chegava 23=14/4/2/1/1/1
23=9/14

22=11/3/3/1/2/1/1

SAO PAULO

22




127

PALAVRAS EMITIDAS

TOTAL DE EMISSOES

/

21=10/8/1/2

Acessoljacessos 21=19/2
/| nessa 19=13/6
nem / nenhum / penrhuma 19=157212
 [E ER 19=18/1
Quebradal/ quebradas 19=18/1
ARTE/ARTES 19=17/2
/ / 18=16/1/1
molequeffmolecads 18=15/3
foda 18
17=81/3/2/4
- R s 17=16/1
17=81/9
' ROUPA 17
Moo« HlcorsA 17=3/14
| /AcHO 16=1/15
lata 16
i6
massa 16
%/p@épg@ 16=6/1/9
16
15=9/4/2
15=11/4
pixadores / pixador 15=4/11
capital 15
n / 14=1/31412/3/1
gora 14
sem 14
B | 14
estado 14
CARALHO 14
14=12/2
pixo 13
acontece / aconteceu / acontecendo / 12=4/5/2/1
acontecer
ideia / ideias 12=11/1
12
 forte 12
contra 12
llFORCA 12
GRANDE-/-GRANDES 12=10/2
12
11
guinze 11
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PALAVRAS EMITIDAS

TOTAL DE EMISSOES

mecanismo / mecanismos

11=10/1

i
tempojgtempos| 11=9/2

11

policia 11
..................... 11=3/8
...... Naain 10=713

virei/-vira / virar/viraran/ 10=2/2/2/12/1/1
.  wirad
' Brasil 10
10=8/2
vdrios 10
Inf. 10
10=9/1
tenis 10
9=6/1/2/
9
9
9
9
9
8=5/3
8
8=7/1
8
maior 8
camera 8
MOTO / MOTOCA 8:7 / ]_
7
7
7
7
7
7
7
7
7
7
policial /policiais 7=6/1
7
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ANEXO Il - CORPUS DA ENTREVISTA PREPARADA PARA A
ANALISE

Entrevista concedida em 7 de maio de 2018
“Depois que tiver tudo, eles querem o que nio tem. Vao inventar outra coisa, ta
ligado!?”

Entdo, E, a pixacdol | (EHparte) na , quando ,

ne?! Eu no , ﬂ do trithe e gangue la queg os Orfdos e
de pixadores, quedg a Furma—do—trithe. A Furma—do—trlhe e a

ety  lduEiesgangues de grafite de [@ElpfoolEIEN(els,  (SluEIES , né?!
de , E.. -gangueque EYAtague Noturnofi=lleramolequel Il e NT-"
ac?l... [glVjgglel queg... o0 ElEEe a maior, né?

Grandeeramuito{yISgiEUNS . Entéo, COMO o grafite, a
pixacéo, a violéncia do Proc essoInesino de

metropolizagéo cidademais- né?! Entéo,

g molequs s rea i, unefil. 7
-'7 E WA@ eu..., - a  maloqueiro,

enVOIVIdO-CRIANCA. maloqueiragem.

inhaunsprmo quemaloquelro antiga. Entéo, . J na
guebrada, aé? E, M -' -aqaele

oo I o« I - aewlROLEu ,
, de .te#namais de expectador pixagéo. ifglgfldimensédo do
PODERqueaquiloijgigt -queaquilo né?! 0
TN, B o TGN concquel o
Dol B o oo B B o oo
oda- que a pixacaodava, né? Que 0 ue 0
, né? COMOque o0 CARA _ DELE de

dos
-Fe#na’? Entao j na plxa(;ao, ERNIN. E A, , (Que

a plxagaoparte ) eu queanOSE jé uatorze,
guatorze, quinzeanos. a eurtrRAP, aé?! Ja na guebradaja. -!

Ja a _ . o [EEMIE (| andoeu de dozel ' TREZEanos.

Entio, CERNNEECOMOquelg o ROLE, ae?! Ja, [ ERtud BUPER “intrujado”.

.quinzeanosM Melbaculho , ane, ja , né?!
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E a pixagdo parte -ROLE ﬁ
euproduzia- SEARCISERS - .cidade. BALADA :- . dos

-_ (.) ol0)=Y eu fiz ROLE e de plxagao.ELEa o FLINT. g

Quet: 0 - SRR cacessomeso
BEE.. connEceR a - do _, 22! Quez{iillouco!

QARA%@ ah - do RAP, - do grafite, - pixacéo. -m&ne' O

. i . m quebrada, -w -
_ cidade. E

pr‘oduzmdo produzindo, produzmdoié (A pixagéoparte )
poral. Ja a [EHNasEROLES de... E 5l 0 Nl‘roque i t& 0. g-?

mues e BBvaca e, B o [lffcomo
se b o & ont QueiiBloucor . EAHEUEREFOLE,

R aoum mane de  CYIRSNS)azic , ou os
maneque - _?! (a pixacdo|Erparte )

auenoe TR, jacorecer a -eneasas nos NN ja,
- .eemm-he ARTE. (A pixacaogmparte

PIXAR, PIXAR|  caramba. a PIXAR' .
R e o lllscrinfillonance. [l Qoo [
o IR - B o e

esquentou (parou de falar para tirar o casaco). (A pixagéoparte ) g-
dos invisiveis, TAl na quebrada, mane, tinhamacessolE R

N - [ que acessollil

meritocracia, que. a POSSIBILIDADE de - estryturada, de estudar, -POSSIBILIDADE

de consumir , né? E, I Eu... Nikequeeu de
q
- de FURTO, g9 Fava N0 M pa, . 0S mang, falei... EU 13 anos.

ROLE. JaEE! avidozinho de . Ealei... . .

Nike, 56QUeyiagem, [IPASAA—SEIAlS), g? . 0 .mane
e rousamo! i eraassim - mane. tinhajeitoms -ROLE pixacao

(]

Eu
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EeNlYy. E, se consolldou NUMprocessopl: de

A35|m ha g qumzeanosgms , quando SR D ane-sclia

nnf@ Que .

pixacaolEmeiparte ) PODEune mmon're de
correnpo juntocetrige, -7 Z EUsozth no ROLE, T:A-

- R BT R

, que 0 Toxi, eu, a- antiga, 0 Gazumans! Os mane=~DRS, os de

M@, de Londrina. quelmisto, g’>. a . de Maringa
D s oo (O - R B ocampio, N £ [

consolidandoMM na . Assimf VOCE na mdadelnfectantes Inf..
, 170, [BEUEESE, T:A-? Eu quea 0 , O -ciclo de

explosaoc~pixacaoemEEININEIERhlE né? Que a pixacaoE ,EO , pé_ AR AD

- , do... globalizagio, (e - 0 perjdrio, - 0

cAos pelocapital, n6? , -MUNDoquef; , guer: 0 dizeito a

- EE foucoque - se mmais. a pixacdo do que. 0
A necessidaddisia, COMOeducoc;oo saude. E E.tambeml -, "'““ﬁ'ﬂlﬁl"

demonizagdo, né? , eriminalizacdocAARTEpopular, BAARTE , né?

muitolfel®

mesmoassimy :
anos se consolidou. :3Dane-sef COMO-fodida TA

B . vock o no-caa/ar . - J

ATEpor  contajiillels do - wenimeniopessoal,  do

suﬁsistir € sobreviven

, né? No de no Maracangalha por
de tran.g‘bnnagao,belaﬁcﬂEM queng queEMparelho
-que-T:A_? (Néo). de novo, ou -’? (N&o, pode
lobco e parelho ne”'

AssimB a ctiminalidade, a ARTE, de ideologias e

qg,r_r_e,n_t_e_s_+éeelgg+easque-PODER de transﬁmza;aaMGR-ANBE mano. na
guebrada ou MOCE.. Se @ a0 quecomer, QqueEigval... !

-(li(l&‘p Yy 0 Mano queELEfala do

continuar, tem aqui). Ah TA... E E
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[dfelefXi]e - 0 uEbrada. I Logicoque o [gllleliz na quebradavai se . 0

rabeo, se .om&%M@oM para

praELE, Eaquilo, ggugla... 0 -DELE LA-
Ow! - se manifestarail (falando para mim) - -? ) do poito
seguro? @- sozinho, - sozinho. -! Se

, - quebrada, mane! A 24423 l_r_)reto ou

.m guebradamorre, Téf-?,emdemrrénvia auséncia OU do estado.
ONU, ? O lanceEperversomanse. COMOqueCE. se

em , GARA? Se ¥QGEJa- m para MIA no geypredio,

:un van - mane! Os M a _e_c_:igg;g_c;gg a comida, -’7

@&pra- guebrada, .monemm. Euro,
vivo, vivdo. Btenno . | es%m%u#eéa, -? Queenilil de

dificuldade/~c... Que a primeira vezque tentaram matar eug®t  SYYe) PAULO} g?

Ah! E voltei, tentaram matar, Mde novo, 'SAO =YNUIK®| mana. Ih mans! A
hﬂﬂdj{lﬂtit{ﬂquue cobra caro, mane. E Ai, por issoqueteFma., mane. E resisténcial E
0 instinto de semrevivéncial O , coletivo. ELE depende

coletividade prawbm\'i\’er. E E o G&H‘H"Hhe, #QGE- .. E , a pixagéo
(Eparte ), Elle intuito de fortalecimento de lAssim B

respeitar. Mp»mmals Elilsque a . . né? I Eu

39 anos, a - 30. Entiofyly. euia venho do -aclo, A £

eramu ItO loucortyliy.. | w@Echeuar

.M.WMQQUCVQGEE 0 GCARA ” Ou CEI!’personagem

carinha Ai. Mahequeledcomanse!”.
-dmsp trés, E... Quarta passada que, rolou a , do vai ou racha, quetA rolando

também. Cheguei 13, cidadeque guey-recrutar ELE, g’?
- .quanqueg o0 proceder queELE... ELETAassinandoTOXigo, LA-? QueE...
I QuasaiiToxXi, qQUeE brother M Entao, CEIque.inﬂuéncia 0 .

o! arrepio. caraivomano, estourou! CENBquelULENE estd buscando o

- DELE. E Eisso, EDIFICIL. (a
pixagéoparte ) E diferente y_1_‘_r_eque a

pixacdo virou modinha, aémane? @isso-? na primeira instancia o grafite, que

antes 3 ilegal, de real | | real. Mano! O grafite autorizagdo. O grafite e a
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pixagéo a coisa, a segregacdo do grafite e =~pixacdo vem emiewrrinia do f2geerzle.,
do capiter, TANME? O Orafite bonitinho, varias cores, aprazivel, f@@il de SER consumido

M Entao ______________ o grafiteem detrimento a pixacao, lWﬂH 0

que os dois a [MESE! coisa! S6 mudava de estetica, T:A-’7 de traco ou de

forma. - CEq baguthemesmolsktaie pra. ruim, pra.m mane!
Estourar, T;A-? . pretdo. TA=— branco & se pretdo, mane, ia TA estourado,
.? E processofoimuitojgesrzril oimuitosEIgle s a ,
lgmm tinta, .? - entrou... .! Antes | VOCE achar

.Ioln de spray mane, HE=—=EEENeE surreal. gE! 0 cadilaque, J? O Colorgim,
mane! E 6! Se cé achasse emcamp&oﬂlutnm&ne. pra bicicleta, carro,
R . 00 [llcotorgimerel T, < NP c HEE -

cnpim@ se apropriando do grafite. SO que 0 capitalEL... VOraz, que 0 grafitem suficiente,

ELESHIEIE 2 pixacioCOMO nicho de [IPaoelletambém. E tentando e
nés sobrevivende mais. também- embate, CARA, tilit O capital. 0

capitaitambémCARA... o [gORkguesr se  apropriar pixagao

quel;':lmecanismo de lucro, LA.? E.. M grupo, quek o Prl=sk e a Inf.,

quell: 0 maior grupo g do centro-oeste de grafite e pixacao, -que de longe, ?
do - inteiro tal que . (A pixagéoparte ) E

, e E 0 quemaisTAem atividade. ISSOEM%' E - brother de Floriano,

Mse reine a . Mano! [VITHE ROLE@gmals novo na
gangueg? (A pixac;éoparte 0
.? que de diferencas ideolégicas, E a corrente ideoldgica
que une O grupo E a é.” No .caso, que-mais anarquico, (a

pixacioE¥jparte

T MeUEEI e prédio pablico, £ prefeitura, policia federal, L_A-? Senado,

assembléia, o EERMIEEE estouro mane. E £ s6 mensagem [ E 2o longo dos anos... ha

ofros trouxe lwpra Cé no peito, queE o Djan, o
Cripta, Té.? Queg’l maluco dos Mais Fortes (grupo mundial de pixadores), g’?

j48E brother ja, de [ifRanose T4 na [ caminhada, TilNE? E 20!

projeto , que 0 MS—Detona. - na...

MBI e dicoesiE na Cidade de Deus. O intuito &l e aconteceu, a Cidade de
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Deus, g? JéquegpraMgraﬁte - fa grafitepra patrdo mane,

colorir - fith e pa. E [itsmemais de [lledicoes do petena,

Téf-? E [al¥lgale] dessas edigoes trouxe o Djan. -que 0 DjanM, falou.
-M! Levei ELEpra@ de matar l indio, TA

-? em Caarap0. ELE- e falov. Manoquelodcs, Tava rolando -em
SYN\UIN®)- - causa indigena, WGI%@ W[BCampo Grande T:A-’? Falei: -

Cré mane. I Massa! Respeito ai, ~omano! Neg6cio E o0 seguinte: CES VA0 entrasr para 0s

‘orte, 0S @ARA. mane! E o estouro, a pixacéo, né?

colocou, a Ppeiss: e a |nf. entrou pros Mais  Fortes. 0Os  Mais
FortesE] sociedadelITITITI=EN NG (08 m .mals de £Rens,

emtudoqueE mane. No - inteiro, N0 Munbo inteiro mane. .

L R chego
plxagaoparte ) eu turné . 0 Maracangalha, em Porto

Alegre, igualjaaconteceu. Pa! Mandol . AifAahe, eu , glsalve QUEMItiveraquiEil

Porto Alegre! Os mane: ei CARA demorou, ja temo lPlcop :
.ROLEque !&p Porto Alegre, os w@ 0 ROLE=~ JBS. caminhdo
frigorifico, LA-? JBS, la em Porto Alegre. Mano! . estouro. ,

nemlata tinhal M combinado no Maracangalhaqueeu SO pixo apresentacio.
manejaac

POSSIBILIDADE 1ML, (a plxagaoparte )

Htambemp@g@ @M E Os Mas Fortes
NMGGRANDE, nc? e d_eu_- , . conseguiu alcancar

-seeﬁ#Hhes, né? E @ trazendo também, acreditando no potencial do estado,
cidade, guerendo: COMOlp()Io, LA-? .que utilizar

processosi:ms Queg’Emecanismo de scvrevivéncia, né? QueEMperverso, né?

E COMOque 0 -também de... subtrair do capital, né? E 0 Detona a
acontecerisso. a [EMe) varias acbes em varias escolas. E os CARAS: ah!...

“grupo realiza grafite'ora substituir pixacdo”. : - - nada mang!
-qm substituir nada, T:A-? - coisa mem detrimento -!
m de formas de linguagem, a pixacdo (fgparte ), ela

PODER::.6RANDEque ela EF~ manifesto , l manifesto artistico e .

corrente ideoldgica. O Mgtrés linhas T:A-? De l pensamento possovel Se
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fosse no... dicotomizar, E.... amplo, w-m potente, meu! Que ela passa, (a

plxagao.parte corrente ideoldgica que ela

— N a- Jo A BB dos inisiveis, dos

- E O dos inrvisivels no muro. Manse, I de finta, J7 Oow!
Eurovivollll, caraLHo! Té- saneamento basico, -e_c_jugg_c;_gg

-sal]de. A ,
porta. Invadindo barraco, g7 (a pixagéoparte l CARA. E

- . - se .ISSO e se . . de
-tlnta na parede, - .. [SElnleNElehleTA mudando, mane! ja

atropelou. V@GE- Qualquer /.;oTA atropelado e p frente E inevitavel mane! O
BN, ELEvai se alastrando mano! NG perddo, mano! BB ssimEMQUEM

perdoa E deus, a plxagao- perdoa mane”. E Elinta. gMete@s m
paredes -

livros C|dadeque -quv escrever la. ~ suas angustias, os seus desejos, e

[ cuce. no Bl unook .. mano! BIERNE. costuma

fala . que 0s -pixadores mano, [[Ell 0s GRANDES responsaveis por contar a

mano. brinca no - pixacdo, quefala a que os -
cavernas, de ARTE rupestre E 0S -plxadores né? E Mmﬁl A ferramenta mais

importante de propagar e contar aguela %ﬂ periodo, mane. Quemais de
70% E. contada dos registros rupestres, CARA. a -que. a finta na
comunicagdo, n¢? O grafite, né? Que do pixo, né? Que a coisal Se

VOCEpegar epistemologicamente a origem palavras do latim, do grego, E a [filEsSis! coisa
CARAI Pixog:- substancia do grafite, grafite vem de grafia, de escrita, némane? Escrita

.pixo, . carvao. queloucomans! .tudo a . 0 [=EreElerey 4 4 imane, E estourado,

E antropoldgico. E Ai no decorrer ¥ conseguindo também, conseguindo fermas de

subverter a logica do capital, T?A-? De i projeto de grafite de cem mil reais, de trazer

l maluco Colémbia, Franca, de Pl l filme de pixacédo e
falarsapixacgéo, .? Issom de... Mans! De e\ropriar o capital, ELEisso.

0 . E maisqueissoE... A pixacao ([gHparte ) lj:_lmeoanismoquee_u, R.,
descofiri na que e possibilite - ARSI © de 2/ A De

subir predlo e escrever “CPI do genocidio”. Ou (a

plxa(;ao.parte , escrever AU AMEN: “CEUES: 0s porees”,

igual la em Sorocaba. que mataram a Lu, _emPresidente
uigant Té-? liigan{e[l
_ no Ceara, em- @ giohan de
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genocidio |4 mane, a policia matou 18 maluco Mguebrada. n()s- 14, 1A
-? Mandei .de@@ pros manos de @EINNEIENLIE: 0 negdcio E o seguinte, vai... rolou

el massacre euvouj pixo Vviolento g cheguei na cidade, entrei, -
achar o maluco do... que do é-9 “E Aimane, quequek? Fiquei -que 0s

pixo& na Quirera?” (Quirera) EHg=— clube, . clube
beira =~ praia, [Tl Sl (ELE perguntou) “COMOqueCEvaiPIXARY [oult:

¥ 03504 ,,.Mmortos, 0s 18 vivem, [EQIEEE 0s porees”. O GARA/an: “sério

[V fiss0?” A1 0 CARA (falov): “perailPOUQU.NHO”. Pegou o radinho, ligou pros CARAS

CARAMataram Ai, POSSOIEVALE

queCEvai[Eye)

dentro do x LA-‘? Oow! “O Mlalouque .
que matou 0s GARAS@ o tenente Faria”. LA-?

“Entdomane, falalELE

demorou, pOr. falov: 6 mans! se VOCE fizer amanhd mans, vem que

descolar .cocaump \OCES”. que - 4, comprando . caixa de
cocaina. PA! a@@ m comegamos a arrebentar mane, . na madruga, trés da

manhi: TGN 60 metros o muro, “Tesrtegmortos|INGEE! Os 18 vivem, MR 0 poreos.
pra

Tenente Faria assassino!”. la, mane, mostrar pros
CARAS. O CARAfalov: ¢ manequequeCES fizerammesmojfe MMIH_, queleuco! - sei

qué”. Os CARAS... botou - foto. Os CARAS mandou buscar dentro do X, LA-?

os cArA (HID): <o CARAGo responsa (el N sei qué”. O CARAveis,

mano, .quinzegramas de cocaina@_m&%! falov. “‘Mmahnse, .GARA mane, estouro”.

a-que., w-dialogarmane, el manifesto, T:A-? ,
didlogo . W sociedade | refletir, B bandidagem. (A pixacao) Mque atinge

-MUNDO, meu! gm potente, gm latente, -? ELEda a
POSSIBILIDADEpraM no processof em detrimento do capital, de

[olfelef X e e TOCRATICOQUE vive, ad  POSSIBILIDADE ascensao VO Z§
Quemm, M@ pobre, m gquebrada, marginalizado, mina...
silenciadopel/o0PODER.  Pela: euro centralque vivemano, -?

limita 05 EEESOE. Os EWERSOE - para MI/A no e, prm na margem,

mane, sobram migalhas e a merte, mane. E AEfodal - . -
do enpitolqueg.pixagéo modinha, E-? QuetambémE importante [gl¥lag contexto mais

amplo, LA-? de estourar a cidade Ique.cidade mortay.
Quel BN quelcidade:? [lcidade: Y, NSV Ou o cidade ¢

SO l reduto? Principalmente o <", E s l reduto _
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entregarenmsUQ barata, irem pra.? Anda na cidade a noiteai, mano! |;:l
deserto, - nada mane. Eisso. E a pixacdo @parte ) vem | gritar

-w, E-? Gritar a - ! . la o (pixo) caixa d’agua. La

seria 0 Centro Cultural de Belas Artes, que antes seria - rodovidria, g? Quejata

abandonado ha mais de 20 anos, g? . elefante branco. 14 14 .pixa(;éo, la, a [Ilg5 20

metros de altura: “{BEIEReS, cadeia, E... e mais escola”. E do @U@ lado T4 escrito

ERNIN: “perddo, roubo e mais obra”. -graflte autorizado & na frente

praga do... na praca Aquidauana, g') grafItEmassa, ?A.’) do Inf., do

é.” . a carinha gl , E...: “bandido bom E bandido inelegivel”. E
m -ROLEque manda - mensagem.
plxagao.parte ) -PODE de TAnessa mensagem ﬂ Falar: GARA, l

certo isso. Quandoque - ao (irdo) a se incomodar .mWnte de ? i se
- se incomoda E ... mana! Le,m pais que s6 13% acesso|

a curso superior. aprende na quinta série - guerra do Paraguai, na oitava
série CE aprende [RInaag no terceiro ano CE aprende Eiiinaes QuandoMOCEvira
pesquisador, IINEEEEY a - CE.quetudoF: mentira. A M E construida no

fato de mentira, -? De Tiradentes, guerra do Paraguai, ditadura, CLT,
de tudo. Os M heréis-%q#a%m estatuas. ELES|@lglignortos  por
aguelesquesiraran, Por issoque pixam. EE.. - corrente E... nos
Estados Unidos, leuea!! (- corrente) de pixacdo nos memoriais dos confederados, T4
-? QueE a -que defendia mane, o exterminio do... =-... tribos tradicionais, dos
negros. - corrente fodida! Que 0s CARASTAo tirando [A4I= 0s memoriais
CARA! 0Os CARASTiO , TAo derrubando estatuas dos CARAmane! E

WISTSSWRY. i SAO PAULOSIERES [ 12 Bl manifestacio que lao
monumento dos bandeirantes, gﬁ-7 deu a malor-I Repercussédoque 0 mr e fodoy

BBouando, [HESME. quando invadiu 14 a bienal também. [T’ O

bagtHholNiaavae B = l estouro CARA, € l estouro. (A

pra

pixagéoparte ) é quebrar 0 querAa  posto.

! cultural que vende masica patife, vende ArRTE patife, (vende) enlatado,

- Que - refletir, - - se indignar . 0 contexto

queTtivivendo, elas vende a mentira meu! gfadm M
CE@praELES (Estados Unidos) que te(m)r o @Q@ANDE

CARA! Que se pegaraAi, comparacao . os Estados Unidos, »é?

quetambémg. bosta. ELEScoIonizado'Dra expansdo territorial, @ colonizado

B extracdo meu. guatrocentos anos ho regime escravista, m’?
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. -que.... que acham que - senhor de engenho dentro

barriga. Quando falaqueE pobre defendendo pobre. ﬁ 0 pensamento E| pior, a

perversidade manipulacdo que quarenta anos de escraviddo colocou nas - De
-Muunogmarse salvar dessa escraviddo. Eperversomeu. E AiCE pensar que- 13%

que. curso superior, TER dois que.... que- TER- analfabetismo
funcional, - pensamento libertério e : a pesquisa, que produz

conhecimento, que gera - -? Por issoeuCOMOpixador, mane, Selmprequandoeu
penso nisso eufa lo: CARA! QualE 0 - na COMOpixador? QualqueE 0

gangue enquanto pixacdo, T4’ A CieW. £ Qiioueo, B -
meu! - do de pixadores do - inteiro, E-? CE-, I CE...

entze 0 HUManNos, Toxi, eu, 0s CARADAsantigaentra (N0S de ), Ai 0s CARAfala:

-mane m@mgsatis[a@ﬁuTERV@G%M, quemassagalaale,  firmeza! LA-? Massa!”
de [SEJEIEbEquecigunsquerdotambém  (no  grupo do

)....também os manoquefala: “mang, CEtalouco! 5FA—V-A- 0s

manooapixacdo, 0s CARA comeco a falar de VOCE (R), do Toxi, mmane!”

CEqMM de pixacio? CE conversa . 0s CARAbossuacidade,
- no - inteiro. ELEIan “manoCEElouce!

-QARAque :
ﬂ M (qQue o0s CARASessvacidade - no -lntelro) E

- contato, . .‘? E I EL I E=— I EG[IE sangue bom. ELEEE! do
ZO.M.F. LA-? E ELEE:M inocente, 145-? Ari DELE na cidadeai. E
A . a . (=apixacdo) SemprePOUQU.NHO de magoinha (de

magoazinha) -? Do... oABEREESE. Maneo! E estouro , [lgeE e e estoura
! 1 0, .! S6... s0... gapra contar no dedo o0s queprédioMnessacidade, TA
-? De vez... -@@ saindo de ROLETPAens trés prédiomane. E prédio na pixagio,

prédioE o [PEMIEMmais risco, aél? prédiomane, CETA somando. a
- . . A it 2
pixacao ([gHparte ) E ambiental, a multa FEEEETA... E trés mil reais. g se CE

prédiojé. a invasdo. E aimaiso... depredacdo do patriménio privado ou publico,
depende de gqual instincia queEk. Entdo acumulando g? méao
quew@pr, no ROLE dos “Pixo manifesto” ,ea - do Movimento
Sem Teto ia - dois prédios. T:A-? la “% 14 os pixador ia | estourar os

prédiosg-? Por dentro e por /o= Demord! Pa! (Perguntaram) CARA, CEval descer
COMO? (Respondi) Ah! Quewro- descer de rapel, aeémane? O m (descer de

predio por fora, de rapel, mans! . sonho

chesar 15 ( ). . dois prédio{jfE, l do lado do
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0. . de vinte e dois andar e l de trinta e l P4l Caimol dentro, .

mang. - entrou 0s pixadormans. . maneo! (W& duzentos pixadormane, TA

-? A -pixando por dentro e - por ﬁéﬁﬂ{. mang! vinte grupo de rapel

descendo mane, pixando por /or=mans, g? E qualqueE a ideia do “pixo manifesto”? O

- ? O ROLE de PIXAR-prédios, predios abandonados ha mais de vinte,
pra pra

trinta anos, E/ diminuir o pre¢co dos imoveis, barrar a especulacdo imobiliaria e

malsfadw de - desapropriado os [EEEIEE Etudo estratégia - m
WS <cicfof@~-ane. (21:17) E  Efoda .. meu!

-mals recente, quanto maisa esquerda € 0S - €

avancaram, maisadireita, principalmente a direita e os mem de pensamento
fascista também se ampliaram e se , né? ELES mahe, oS

Moitoanos, arguitetando. . némane? Queli:l acontecendo  no

B avanco, I O Trump E presidente dos Estados Unidos mane! O Macron, CEpega na
Franca mane! CEpega... o [aamaarperversoCARA. TAl? A Inglaterra e a Alemanha

.conta quejaEEREEEERY mane, de direita, japiblap/elfelet=XYeJja Organico de

existéneia desses | m né? Desses palses E .E . direitamane, ela

CEpega o Dorla SMISAO PAULOGERES ! SAO PAULOS conheudo mundlalmente

COMO a Meca do grafite e =~ pixaciomane. AN’ I universidades de ARTEs N0 MUNDO
inteiro mane, que 0s CARA vem " ¢4 concluir o curso # , -

. &M que poténcia mane. -que sO l mane, so Berlim i
frente a SYNOMINOIN®! 1:an0. E bem de longe, némans? Berlin E5= pequenininho,

AULO Babilbnia, némane!? SO Berlin mane! E Berlin manse, CE-LA

ol B2 -patamara-n've'
mano, necARA? E  ENEBmano! @Lﬂo- E
M@ cenario mano. “pega O sucateamento

privatizado. EntdoCEpega 0 do capitaiem... sadireita de... capitalE, de direita,
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né? O DELES de , @ vender. Ahl Quequeisso. a -pixa(;éo? Nos dias

de Ef8maisimportante 4 N° a pixacdo, principalmente no [EiESH,
comeca ditadura, Téf-? daquelasletzas redondas poéticas ,

? “Abaixo a

ditadura” que., g. a linha o grafite no - se cria, némane? _
corrente de pesquisa quefalaque 0 m&nequevendiaFila_?

.- &llque o rmancquerendia os cachoroinrascFila, 14
-? @- lembro qualque 0 quilémetro na estrada de SYSNJNUIR® quilometro 22 se

- engano. Entéo., ELEPi*a-va. 300 quildmetro g? (pixava) “ a 300

Km”, « a 200 Km”, € 10 Km”. CARA! O CARA estourou. . se

VOCE imaginar, 0 GARA@ 600 quilémetros, T:A-? emtodas L{z‘re§5e5que
(ELEpixon) , g-? quelouceo! misso né, meu? E .
. também engracadas o~pixacdo, aé? O mane, COMOqueE o nome do
maneCARA? Mano Di se . engano. ELE dos... (que) 0 topo maisfoda de
SAO PAULOS @- lembro se @ quanprédioquem. Se @ o Safra, algum predio

desses fodidaco, gg-? E . mcoque a .MIXAR....
, g? ELE@ 14 piou o =EEELEE. Pegou o orelhdo, ligou pro jornal (e fafev):

“Fomeu! CES- vdo acreditar. vofflj na frente do prédio, os CARATAopixandogl] 0
prédiomans. Inacreditavel, 0 camburdo mare. Vem alguém v matéria. E...

0... . nome E Di, T4? Euposso identificar Mﬂtﬂm a pixacao! Issof;l

abuso! Os CARA TAodestruinde a cidade”. Os SARA meteu 14 (no jornal): “conforme morador
Di, queEthi# a pixacdo”... o SARA (que) 0 m ligou, g?

Issoqueg'mmuee, queECOMOque subverte . ordem imposta, neMeU? Eigual...
CE sai IOFROLE... lgval O dia... dia (que) manifestacio . Os
CARAmaRe (manifestacéo)... el na... E o prédiona justica, T na, na

() 26 (de agosto). MOTO(@V&L&SWMJ@_? Oow! @-que a policia,
némane? mane! quinze B.O. de pixacdo, LA-? maiSoiIo de causa

, de causa indigena né? E " dia o policial fatov. “rrane, conhece, conhece

MOCE, suamoTO”, falei: “Mmane, MOTO,

Fiz isso (pixacdo) e8HIN 6: “TA pago” [glllaglel. (pixei) “Valor MoTo Saiu mais barato
que.vzatum”. Mane! Estourei - viaturamano! T:A-?

SESS  QERRERZ- ORCAl

pelae truculéncia,
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queg fodau dia os CARAC pego, 0 SARApegou eupixando. no .
brago: shuuuuuuuu (barulho de spray). Falei: “/o! Manso!” Euja é, T:A-M?
, lvdois anos. Eufalej: “manse, Cém_ pagar l_-
g? E AiTa, Muem 1a. Eufalei: “mane! ja liga pro (advogado) gatalha™.

Falei: liga pro (advogado) Batalhasi. = delegacia mane. Quero, queroil na
corregedoria.” Ai 05 CARA]asalov. fudeu, némano? O GARA@ puxou - documento falov:
“-! Deumerda, némane?” Ai 0 GA—R—AIan: “deumerda”. Eufalei: “-, la na
corregedoria mang!” dar... 0 CARA (falov): “CEEloucomans?”. , jéM varias
vezesdosCARA CARAtambém, bater... Maneo! Dependendo de CETa, se

gm beco  escuro, quebradam&ne, CE- i , né? Fiz
ROLEquesava bem pm&vebde . némane? E @pros CARA,

era
faleimane! Pros policial, falei: “w.pixagéom, pixacdo @parte ) E

por melhores condicoes , E por saude. Chamei o... 0 delegado...
falorylYy... 0 delegadodglamige ex companheira, LA-? COMegamos cemversar,

eufalei: “mane, CEElouco! O CARA cometer l eotea (mim)... . justifica nada
(- ) ... quero-corregedoria”. O CARA (delegado) farev: “R.0 negocio E o seguinte:

faz favor A, negociar . 0s CARAS”. Entdoldelezal (eufalei) “ tudoos

policial i, comversa ELES~™. (O delegado) Chamou o policial pa! Tudo (os policiais e

falei): “e .CES Vao ouvir g-? Tém brother, . conhecido, g-?

0s GARAtudo (desconfiados)... (eufalei) “o GARA@.WM tomamos cerveja

junto. aimane! Tavendo? CENAOREEE juloar [l por BERCARA. “CErs

defendendo o estado, .estadom&ne EO estadoque nega saude a sua ?

, dei l discurso. Falei: “meu!” Ealei processo- pixacéo

(EHparte ) £l melhoria 0 caosque viveE inevitavel

mane”. QueE... 0 Spinoza fala, né? A barbarie mane, a tragédia em... emg

evitavel, se comeca dar valor a tragédia, e barbérie, s6 quando ela atinge . E

a falar: “mane 0 negbcio E 0 seguinte, oJfeYel- X e lque\/ OCES defendem, o

estado corrupto, CES... a meta de VOCESNIBBE peoar bandido, os bandido 4o l4.
Os bandidoCES rio... 0 servico de VOCESE proteger os bandidos. [FEgE 0 GRANDE
problema. A sorte, euUCOMOprofessorpixador, Equeeu dar aula pro filho de VOCES.

CE o filho i§s vergonha do pai que. 0 pai DELE destréi a do

cidadao. Tapago Ai...”. Fiz os CARA limpar mel braco. Os CARAG I4 pegaran... mane! O
mais constrangedor pros CARA, g ﬁ,gw eu dei ideie, levei o0s
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omjs, IEWANZ5 trés meses, Fava de gole, chapado. Falei: “mane mandar lpixo bem na
esquina eu moro”, E-? . Fiz a primeira linha, tal, abaixado T:A-? T—A—\FAM
terminado o D sé senti a bicuda &SIl tau, Téf-? Jévi—rei.tu_ck)@, 0s CARApPApA,
chutando, chutando. Os CARAJECNEVEEey, > S6 gquericuucastela.

deram cola, pa e vazarammane. Fiquei .Aem.ana. dor, achando quelﬁﬁ
a costela e 0 caraHo @ quatro -tambémque consciéncia

que moda, 1U|t do [dfelel-X{{elqueVOCE escolhe, a pixacdo

(parte ) . contravencao, l \l@GE.queTAm a

acontecefiijts, aconteceljile e gMCOMUM na pixacdo, £0s

moleque nov0@-’> Comeca a se.. Iqueaquno&glmecanlsmo de - ,
LA-’? Comega a PIXAREY CARALHO, [EEHI0S m“l' Pa! Roda .\ﬂ, I Trés mil

reais né? . Roda - -! de maiormane, fala: fudeu! M se rodar
fudeumane. -

paga 800, queV@GEg de maiorg trés mil, aémane? E selecionando
. FRARAG, l escolha, COMOtudo na

teatro e -q __________ werenmy - vao _ de teatro. E (

pixagﬁoparte ) g- experiéncia de , - experiéncia de queval dar

subsidios pr dessa  pessoa. CE- certeza que. pessoa
que pixacdo, do teatro vailEli o PODER de l‘eﬂe,«,.o. a = e

e aior, [wiliemais ampliado, né? (a plxa(;aoparte

= do oficio de pixador, , lf;lmecanismo de
-, g_. ferramenta quepossibilitagaguela  Pessoa

'em- , que lE s6 a marginalidade. Apesar de - marginal.

margmalldade- - poss|b|l|tar- visto- é&no. CEfala: caraLno!
| Qualjlei-~gquebrad a0 .o SERadMIEad0 por algo manc?

grana _ mete lte”'Slee pa| .Moro::A.guatorzeanos
pronto'

COMOque -’? Ou se brigar p caraLHo, OU se for maloqueiro, Ze droguinha, pa

preso, ﬂ pagar, -foda/ né? quandoMOEE liberar
pra

transformagdo

pixador, E s6. E gtudg.mecanismo, se analisar o degenerativo
Queaqaelreque e PODER de - protagonizado Emal visto. : “ah, TA

bem, ELE§p0|ICI - ELEE do mal”. Se ELEE do mal, entdo vem
Bl unoo pro lado negro o [RelR@Iane, o [TPEMR-E nano
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acontece IR e M o, I que 2 [EEREquers no
desenvohimento, jé\- sagacidade que a -QQLJ,. ! maiortambém. - duas

vias - né? Ela possibilitammonfe de plagio, UM, onte de copia, UM, onte de -

vazia, ™ ela produz também, E... PossIBILIDADES O€ reflexdo. POIS quando#@@égegammome de

- e VOCE praM’ ea gfodmmane! A [8E! cobra caro qualquer situacdo. E na
S0 original, S0 de verdade mane. E fake se dissolve na mano.

sustenta, NBM| sustenta. £ pesado sustentar na [fflmanc. :-
- modinha Mmane dois dia, trés, ﬂ na -que a cobrar o mmane,. geHho ,

CEfala: caraLHomans! fala: s6 de verdade, originalmans, origina 56 ficalupouoss,

mane. Al 0! Eutomans, vmte anosqueeuro na pixacdo, quase, mano. [gS8IlY, estourando

tudoEkquinzeanos, g mmie M%' A pixagéo (@parte )
_________ em quew@quetaﬂa, _? .! (a
pixagﬁoparte ) De viajar IOrmco, LA-? aliado na pixacao,
quewm conhego Téf-? Mmeque@ conhego s0... .! (conhego s6) De

letramane. CE. a letra do GARA. .! Antigamente S CER

revistinha de plxa(;aOTé-?

pixador do MunNDo inteiro, ane. a plxa(;ao,
vt IR, a0 e-m M

Por issoque 0s CARAS falam queIOJIUIR®- a Meca

NAGHN -216... - CE busca, MM Iambe, grafltemane.
jé.olguns

PN SAO PAULO CEqm@ intercambio <12 'sl\o PAULOISRVEIEY
o - o : cnguer = o B

pixa(;éoparte ) E Vviciante, némane? gm de tudo, de
_ ELE te da superpoderes  mane. -queE. sensagao

quando%@%ROLE adrenalinamano. Ja experimentei fodas [eeE do

MUNDO, “ (a plxa(;ao-parte ) -M parecida mans.
-que estar em cena, espetaculo EO que-mals proximo, g- “““ E que
a... CEraem cena. risco, - tantos. -plxando (a plxagao!parte

I CETA no rico de .predlo CE. cair, . gue se preocupar . a policia, .
zelador, -MUNDO, controlar o fluxo |

0 tanto
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de adrenalinaacontecendo. (a pixagéoparte ) -explosao de endorfina no sey
corpo, parece que (barulho . a boca COMO se borbulhando). E queCE
termina, queCENBORS preso, néCARA? (a pixaciogdparte ) B euforia

quefica a noite inteira, mane. CE|fl 0 bagu I-‘-mela noite, cinco = manhd CET4 na euforia.

FalacaraLno! Ou sendo quandoCE 0 M . 0 Detona Téf-?
Que projeto . incentivo  publico, g? Cem mil reais, pé!
em.cidades. .! regagou, M.cidademane. . de .

mensagem subliminar de subversdo oapixacdo e do grafite de verdade, estourou.

@em mane, eu sai . quatro latemane. Andei quinze quilometro.
. quatro latagale cem pixoTéf-, mane? Pequeno B8yl O Gil

apr e voltou e rafeu. R.... ELE ¢ ligou mane, ligou e |[w—live, TA
-? (ELEratov) “ issoMmane!”, . =l dois por quarteirdo, LA-? E ELE

filmando o ROLE, {gla& de l lado do . de l lado. Mane, T tranquilo, ELEme ligou.

., CE-
acreditar CARA. Euja andei trés quilometro, ja vi cmquenta
Eufalei... (ELE/asov) ‘@aq&eledcaqueV@GEm doidao”. Ealei: a M—
ELE colocou o video rolando, falei: “caraLmo!”. ELE chupeta,

némane? (36:42) Quinze quilometro  mane, de pixo, _?
@msozinho-ROLE : quatro déeem“““cidade, CE@ o tanto

que . estourou a cidade. .mmome de lata, .quinhentas lata de spray manse, 0

Falei: caraLHomane! (ELEfalov) “F0, entrando em

0 sonho de -MUNDO, mano. de |E¥s; - escolas, 6 COMO@WM potente - projeto,
conseguiu, mane, quebrar o . pegou cem mil reais no investimento ptblico

de dinheiro o~ populagéo "~ voltar | populacéo. parceria, . parceria .0
bombeiros, de 0 batalh&o dos dois corpo de bombeiros =~cidade e o bombeiro g-
instituicdo militar mane. A Unica diferenca E;que-DELE tirar ELE salva ,
entéo@ por issoque escolheu - , € a secretaria de educoc;oo

£Bulte

Bloueser: .
. ;’7 Quegm por algum [e]feled=X3Ye] de se complicou no [e]feYel=X31e)

de educacdo, HTA persistindo. A maioria E formado por
- Ealiezes o

bate papo antes,

ne’?,queg_mgmjﬂ]ﬂ]ﬂll_ﬂ@ms& BiLIDADE de estudo, .

Servico cobra, a semrevivéneia cobra. Entdo ER el W fazia

trocava .»de@ exibia l video de pixagdo e a escola. SO grafiteirafoda, colocava
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-MUNDOpra meter a mao no spray também. eIV 8. é 0 PODEune.,

E, (a pixaciojEmparte ) loJeel=X¥Je] de brodagem, de . , de
-queemquinzeanos conseguiu dese”“'ve estético. O! arrepio mane.
Conseguiu desenvolver (3 pixagéoparte ) estético . artistico, de

TelfeYel=X{eliccolbgicofodastico  de - a cidade nas
favelas , colorindo  futlis. Mostrando | a-queTA 14 nessaldwldqueELE- sim

_ -MUNDOE possivel . .so .subjugado esperando
migalhas do estado, g? .! M@ na Cidade de Jeus, l& que 0 molequinho
Fhone, risco E&SIM... parecia que o E! ganhado na Mega sena @-
Pr"""ELEE estouro de emocdo. (ELE) rfasev. caraca! Eu ka

resisténcia

; LA-? Eisso.. sensacdo de @gg;aﬂ%em; pixador.
(_pixagéoparte ) ocupando l queIora , g;-?
_E de escola massa, de falar inglés, .’? De |18 boa comida

balanceada, de TA: margem infancia marginal, de bacana, de

B oo RO cocco, [ = .. RGeS -
o e B e fueol aver, [l e, ..
-que_ARJ‘rE e 0 esporte 0s mecanismosque dao _ pras-

issoqueeualo: E /pixacédo @parte EARTE sim

-Mmq B SO
fivela, que a comida, & - a se _ socialmente -? De

-! COMOqueisso.gAHE? Issom transcendental, meu. E méagico. E

lj:- e E por issoque O estado- tanto MEDO. _ dominar,
NAGEEEE conter, Il (pixacioB¥parte ) EQNE visceral. Atinge direto

-. E .que - comegarem .. entender queE.PODER, quepra elas er&...
queE.PODERpr_u__Ey_’, g@-? Quef;tudol mano. E, que-,

_erdestFumdetudo, -? E Véo vonfiniirdestruinde por

muitotempo w- resultado . curto prazo, -’? Se for - revolta
e

- aqui subsidio intelectual
gMUNDO

igual boi, E-? O passaro queta na gaiola quandoELEE solto
ELE acredita que- voar, mane. Eisso. E .pixacdo (parte ) EMOCE

sair dessa gaiola e voar, mane. Por issoque 0 pessoa'.MEDO, - conter o;l;l
I
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pensador, mane. - conter -tinta na parede. ELES- tentar apagar
coMmoen TN ITIME, s6 queguerdBROaVImaisinia. Se £ o estado ou
-queq_________mumudar mano. SINeYUIEe] perderam -w O prefeito

Doria em&Ne}=r\U|Xe} perdeu. ELE@... ELE virou motivo de chacota mundial CARA. .

de destruir l patrimonio artistico cultural contemporaneo queELE destruiu sane, destruiu, TA

-? Eu comparo o queELEiﬁmane, ao estado islamicodestruindoaguelas obras de Gizé, A
-? De destruir - piramides, de destruir GRANDES saldes 14 5~ Mesopotamia, g?

) que.@ARA@em PAULORESZNES E_Mque 0 estado islémico 0s

SYZSYSIXTTT cristdos e artisticos no munpbo do oriente médio mane. -? E tentar apagar l

traco. E queMproblema nenhum. efemeridade obra artistica do grafite

o [ - W oo proveme oo N SRR
CIECRN, TR R oo de B (e .. e awopelar o vunpo do BUNG.

.MEDO, mane, 0S - brother - T:A-? Durante
muitotempoteve 0 OSMF, LA-? . o Toxi, .os neIELE dos OSMF.
0 TOXI negocio, e ! -amlge de

.MUNDO M% né? Mano, ql.leISSOt:squentd-
M@@e tirou - E cerol. (IssoE) Pensamento =~ velha guarda hein, g-

.mane. .! Igual . aconteceu. 0 do Cobra I&. . comercial,

origina/grafitevandal na . sim, se o mane for atropelar, mane, CEval la igunl 0

Banksymane: lano .@CE atropela 0 GARAde novo, trampo maior TA
-? (0]8]=1\Y/ I maistinta, que.mais-m-. Se EVMOCEque

atropela o eu? ¢ NI © o NNINR - o G-~~~
SEe de morte. -: “peraimane”! Principalmente o MIalou: “-!

negociar @_ paz mano, entre - CEqm-, CEE break, CEE break, dance!

Entéo . & duela. Ao invés de dar l tiro no . danga mais.”

“Ah, VOCEE poeta, CEE poeta? ey entio R CEqM’?

MB¥ivence o Ulrd na poesia ~i. Ah CEEgrafiteirs, mano? Entao ver QUEMfazs

grafitemaismassa”. - nasceu m " acabar ._-:-7 @)
maneque despertou .«d@e - artisticas gt o . -

., mano monstrao g-? IASNIN... e Eisso. . guerra -EWHM entrenos. 0
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pra

estado la mane, no Brooklin, nas guebradas, Hg!'  se matar entze Si pela especulagdo

imobiliaria. COMOque-I; ciclica mane, -') Quter-se matar se matem Aimano.

_________ I quero- acabar -3#@9% S6 queeg. erguer -~ Maos,
________ lmmhl 0s .s S6 quesimane, se fudeu! o PODER de

aglutinar -Muunomane Fala: “mane, 4 luta -gﬂmﬂtH#QGEElssoqueELESq

luta Enostiia 0 estado”. g-? E -que 0 que mudar na

contemporanea, @ 0 diaquefodas correntes de minorias, elas jé-que elas

maiorias...ﬁ@d@, que elas descobrirem, elo, - @M: .ém&ne

LGBT #hidpreto, t#hiamina, g-? -! Enosthitt 0 estado. -queisso claro

e - corrente ideologica que ligue issosimans, fudeu pros CARA. mana, so
' £ NAG quevaiagiientar , mana. Possoﬁm amanha se CE

quiser (risada)... EntaioSARA! falar do Campo Grandeljrtas

Queaconteceu, qupixadoreSne? Dessa geracdo e

Furma-do-trithe, do [N, do [NEEMEINIE. -~ do REGERE, TANNE O RENERE e

AInf. muitotempofigle] na cidade, issoE fato né,

mane? MBEHIN... pelor &YE, pelor -anos de M maho.

Alguns que de /orapixava. E né estourou
manoe. - sei se jeb - anos de : v _ de
. w@ comegaram . estourar. '
gente, né? Pegar pixacao - nominar. -queeu

quemassa! - ‘cidadesestdo fodas rabiscadas, .cidaderatoda rabiscada, mane. CE-QegaF la,
mano, do Macro anel 5= no - Macro anel, Tatudo riscada, mane. Zona leste, zona norte,

zona sul: - 0S picos. Issotambémacontece.todas vertentes e tambémiBYE= cescrvorimentio

do graﬂteMGR—A-NDE né? E«_que-éesewewm do grafite alavancando

oulrds Y. Apesar do grafite.. o do  Qrafitel sido

Mestado, E= dos ICMS mais alto de finta, T:A-? ne.lnto de spray,

. |ano! caraLHo,

muito maISMt?Imc?AUc,@@também,

dificilmente CEvai comprar -lotn por de vinte pila, dezoito pila, mane. Em
\UIN@/C= compra late por nove pila, dependendo do . Se for NOU Té-?

que.lotn nacional, quem alto. . - né? _Pic, o coletivo Viva a Rua... -

varias - S que P|cIora , ES§I... de refinamento estético, os grafite dos
GARAS, lindo, »¢é? O Jodo, o Mareco. SO que 0s CARAS

CARAS  grafiteiro, tatuadores  também, T:- GARAS@
de : ELES- comprometimento . 0 vandalismo, né?
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.queE 0 que separa _. Dane-se! Evandal, mane.

ComMpromisso g vandalismo, g Mano SPANUM QO sociedade
reciocre 1 co.. . R, P . vo T o Qe

GARAS . " _ policia mata, . il manipula e nos somos vandalista? Nos somos
vandalmane? PeraicARA, TAlEN’ pega.cidade, .cidade sucateada...
sucateada 2014 2015, 2016 2017 sem ... sem lei de incentivo a cultura,

de teatro, sem saléo de ARTE, ? AiCEpega Ia - propagandas, 0 CARA investiu

ano passado 140 milhdes em propaganda. TANMME’? O fundo de investimento £ 5 milhdes
CARA. .mais... ._ lei do FIC deve da total quinze milhdes, 20 milhdes = pasta

cultura, Entaogtaly.. ¢ [f | frente -sc') pior, mane, .que_li:_-. de
WSIRERRIE necanismo de nosfalar e oque? -guerra civil, -explosao?

- maluco que o Maracangalha pesquisa, 2é? QueE o David Harvey, queE geografo, e

ELE (A4 livro que cidadesrebeldes, né? E I_EM E...

IoraMque .cidades, né? _cidadegpr@@e? né? Praque? Quaisséo 0s
caminhos, LA-? EEque... que... quaiqueE 0 didlogo - a

cidade? - pragario fechadas. M- arquitetura manse, perversidade. Queos
bancos pracas pinos Téf-? Os vdos. Poxa mane! IssoaimanseE surreal, CARA!
Duma higienizagdo - - higienizacao fudidaca. CEfala' CARALHOFR3AO!

gisso? Sera quelea-mmheque Por

vezmais necessario. Poesia ELES- suportam, teatro ELES- suportam, mdsica

ELES. pavor. S6 e/ musica -mecanlsmo que/ musica
PODE de m EntaoELES.que tolerar . musica. E acabam
induzindo. E a musica -PODER de , COMO o cinema, né?

entdogsly, de -ieFma ou de -ELES_ se livrar totalmente sAARTE.

a ARTEtambémda lucro. correntes de ARTEigual 0 Maracangalha
teatro de [fW. tovar/pixacio. Os CARAS puto mane, 05 GCARAS puto.

processois @ exposi¢des em em Londres, Berlim e Bélgica, aémane?
QueE Londres, Berlim e Bruxelas, que é - exposi¢do de pixacéo, que@ parado

dos atentados terroristas la. ja assinei contrato, passagem comprada, TA



149

B R o co! O cirasquenia compror [N .- (RO
porcelana, prato de porcelana. Eufale: , E"“nem_ pau! CETA tirando, mane! Se fizer

issoquandoeu®™®® no . exposicdo eu quebro tudo, g-? QueELES véo . 0 que é
loeucomang. CETAMe tirando Afivlimans! quee“.e. ™ surreal mane! Aiquandogu

caneca de

cooptacdo do capitatirme pixacdo, e sobreisso: ELES queremaque vende. Queda lucro

maneo! E s6 Alinta é poice! Alintajaramans... Os CARAguertudo! Os SARAguertudo!

quelllElitudo, ELES queremo que-! Vao inventar - g? ,

CEQegausso@ 0! (caneta de tinta). -mane! COMOqueisso £ existir? aé? Cadé
preta? Seguraissompououmm (procurando material na mochila). isso&m&ne,

B o1 155 ¢ - mecanizagio do cepiel, mans. lssol & do

capital. lsso@ (spray de tinta) existe vira dinheiro mane. - objetivo os

GARA- fabricar isso@. Fabricaisso@COMO fabrica . peita , que ¢ - peita de

@ de - Black, que fabrica ¢ dinheiro mane. Os CARAS -

vendavel. So que que 0s GARA@ @ equiparaces mane.
desen"("VeMmecanismo. O extintor _que desemvalil o s,

QuandogUsigeeU, @%M... a classe artistica. | estourar mane. Aquilfel faz g
de ElElmano. NAG - comprar I dos CARA, entdo a
o e Voo .. manol E iso. S6

que.... injetaram . corrente de anos de .ne? Entéo - ) Toxila a
@ e produgo. .MUNDO. I E se ajudando, .
anosque. compro .peita g? S6 ganho. , SOu

patrocinado. Queleuco! Quandoque ha .anOSofrdse_U ia - pensamento?
patrocinado por @ de - , quek do - brother quee_u.
-% ganhei de - ganhei Toysquando 0 evento de -e_u ganhei

.'e““ e . boot. Ai fiz 0 Detona o ano passado, ganhei dois ®hisg ... l‘e““ Tilim de

Dourados, - bermuda. Tudo de patrocinio sans, oh.quelouco! Quat... ha . ma

de
ratofdias: “CARA AN E R. queVOCE ia patrocinio de Biee de
-?” Falei: TAvendoCOMOque € possivel transformar? A pixacéo... falei mae,

Mque ia g@pixando ? Ja tentei sem PIXAR, m

Tomar dois litrdo, gueroPIXARmane. Quandoeuquerollsd tnaes-. Med vicio de USaI iR ¢
0 de PIXAR. S6 quePIXAR é mais divertido. gapranésusar- e PIXAR.

Entdomane! E I combo mane, de il na . FA0Rs, .MUNDO s6 |
- , & plilwomane é [iNe raiva Qe odio. getey Opios para Nos

libertar desse mMunpo, némane? E a pixacdo (EMparte ) gl opio mane. E
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Emanel E (a pixa(;éoparte ) g. Opio quegé. convulséo no . e,

O - em choque mane. E pro - e -Qegar tinta, pro -li;-“"’“‘" na -

do hip... na m e acabar . 0 ROLE. E.“'“"’“’ na guebrada e dar l tapa no ,

Falei: “CElM?

conhecia falov. “caraLrHomanol Vi pixadm.corpo juridico”.
Téem- 0S mone!” Elguolégg@gt{;'

NosEfoda) Tavendo? NosTAEMEEEEM 05 [ugoresiano!” A genteEiguall it secret:

Fale;@ pro policial, falei pro delegado. - o Mario, - 0 Batalha € 0 Mamao.
g .mane' Que... que. ELE rarostlny: “que“?” TA ? Falei:
@ARAl.corpo juridico”. g- l choque no .mane! 0]
GARA.@ARA- . ng? Cthesando - Quando o CARA comeca a

comversarfala: - maluco -1:; bobo, némane? O CARA comeca a . camadas também.
Eque a policia de linha de frente E burra, aé? Ela E cega, né? CARA! Ela E cega

tapa na CARA, fudeumane!

propositalmente, VOCEpega a perversidade de lpolicialm&ne. E
humilhante, E constrangedor. E pro SARA zerar a cabega do CARA e 0 CARA doutrinado,

mahe. Qualquer parteque qualquer maluco que estuda .lmlwo de neurolinguistica,

gg-?, quempra. . E 0 [UESnlel(elel=X{elque a
igrejallsanémana? ErJelfel=X¥e; de doutrinagdo . COMO o William Reichfalane?

Quevai criando - couracas e 0 CARA idiota mane. Emane... e sO -
remédio Iora.ROLE: finta na parede. Se ELES apagar de novo e

maistinta no final estoria mane. No diaque _
comprar ! ans, s6! Favaeu e 0 Toxi , semtinta, ERYIN..
50 reais. Falei: mane, ou ou tomar l gole. passando de carro,
quandol, a Kite. (Ela) ratov: .! le¥e=— desenho 14 no no Cafofo la.. pa! -tinta 4.

Falei. massa, massa. Eu quelllglge! bastante finta la. Falei: mane, cagar .tinta

ravacu e ELE na moTo. E COMO cagar? Falei: . dar lROLE, pa!
passar nos bairro de burgués... cacamba, 2é? Se - obra vaiiSeEIna. TA! Passamos
cacamba. Pal Virames a cacamba e nada. Na segunda cacamba, mane, -loto,

dezoito litrdo! cheinha mans! . framboesa, ESIW... .tintamassapracar'amba, g?

ELE bateu zE8In... a lntnbluuum. Falei: aaaaaa. Comecei a dar volta, comegamo a buzinar

no . , Téf-? ELE fasou: “queque@?” (eufalei) “TA cheio maneo! Bate na lata”.

ELE bateu, bluuum. 1A cheio »2é? ~AELE pegou virou a lata... escorreu aguele
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framboesa lindo mane. Comecamos a brincar embora. A finta podre, cheirando

gato morto, g_” Nossa, ﬁ podre! A lataxava aberta, - fechava. - quebra
mola que a moTo[eeue voou finta na CARADELEem , tmta podre

mano? Podre que cocd E cheiroso tintapane. - 14 no cafofo, g-? Tudo
cheirando podre. Tomamo banho de mangueira, a Marilena Grolli, T4

-9 Ela tavaespuleta, - umas .Intn de spray. . E massaque CE[few 0 recheio

de tintoee. vem contornando sub degrau. a se
divertir 74NN’ ia dar aula [§/éer, no Desafio, TAJ? Hum... gambelei a aula
mano, . Dois dial mano. ComegamonLa gE 0 diass aula,
E ! Fava.... TAl Comegamo a . Acabamo o ‘rumpc -mame -

de legalizado, né estoura a cidade.”

. . e prédio. Falei: mane, f
toma - cerveja paguele postinho m do... na frente do Dom Bosco LA-?

barato, . cinco reais o litrdo. Ain6s tomando... falei: “AiTOXITA

|_i:.prédio... na frente do Dom Bosco. E baixo aé? Dois andar s, trés andar. (ELE
perguntou) “@COMO? COMO?”.

de invadir M O m acabei de invadir o [ZEEIEHTREE ”. Falei:
“massarpane!l Entdoval. szro. ELE@ mandou foto. cheguei ©ochd e faleil
“pPormane! CETa tirando? Te dou o prédio e CEvai e ?” - E E brother,

vem c&”. (ELEfatov) zoando né? Castelou. prédio! saimos na noite.

prédio& federal, mane. Estouramos o M
voltamos. trombamo. amiga M queELExava . ela, quet de
Maringa, hem, Mane! .mina capa de LA-? Loirinha, dos olhos verde. P4
mane! Princesa. Falej: “mMane, entra N0 Carro, 1” £ntra-no carro DELA. P&! Trocamo

-massamaﬂe. Pal

na nave pa! Desceu .aqueles filme, fuuuuuu, loira aé? (O porteiro falov) “Boa

noite”. Cleck! Ja abriu o portéo, ja. Se @ desse ne‘? comparar . morador né?

Nem a pau que o CARA ia abrir semfal abriu. Pa! Entdoja entrando. M

federal, . bairro universitario, némane? Ela parou

entrando, j... mane! ravatudo suave, s6 cémera flagrando. Pa! nos

IERINEEE. entramo na escada, subimo, trocamo de S na escada, Al Pa! Botei




152

- Entramo... entramo la no teto. Pa! Arrebentamo o cadeado, nem&. cadeado.

ha. cadeado, _ alcapdo &SIl .. SO quemane... pa! Estouramo o algapdo que

saiu AWM= o concreto Té-? Entramo no topo... o topo... por /ora-do prédio,
descemo. Pa! Encapuzado, entramo na escada. Trocamo de [, saimo bonitinho. (Falamos)

Nossa, jggaquela torta quesva tia [, que delicia”. T4 ? Nossa! Quemassamane. E

m . de PIXAR, invadir o m EfodaqueEnos Clilecaémane?

Que-g s pixagdo, que a pixacao parte )E ambiental. Contravencgéo
ambiental. i, se VOGE. invadir . invasdo. Se VOCEarromba, arrombamento. Se

VOCE , . depredacéo do patriménio priv fodaado, se for pablico, publico. Entéo,

., somando os B.O., g-? H 0 que amal O EEENEEE

25E amor
mane. (a pixagéoparte ) E amor e m de , né? .

de . No [4Vez%%6,caso, de MUNDOS0ZINho, pmes E . PossoTta indo
[

nf.. IAem.cidade, mandar I

pro [iBlinero, [ o msseenoELr I oo EBovcc RN

mpassando-dmsorras, pé, cheguei emPresidente Prudente... LA-’? Fui

14, =ava saindo de @ fumar l beck - brother . Passando o .

Internacional Papers, RSV trem Dane-sel Ealei: “noooossamang”.

O - T i e o B o

Mque mais gosta de @. 0 .waja - - Vlaja

mane, a parede parada m - viaja mane, viaja a America Latina inteira CARA,

os trens. Isso é [iMleloucomans, isso ¢ [iillErouco. VIS, B ouvcoline! NI, os
- param de viajar mane. - os trens [feJglgy privatizados no

esquema pelo-patife, g? E a wazepran: malha viaria Mﬁ 0S privatizado

longo de pesqmsador, que@ .. 0 e&mmheque a... que-que Y= o proprio
grafite e a pixacdoe colocou, né? O teatro principalmente. [EBg ponto de pesquisador, de

aliada que e

- sei qué, - sei 0 qué. Pa!” Eufalei: ¢ issomane”. €amirhe, - sei também, “““o! E
B - scri: [, -t BV EBRoLEsepre.. mée fal- R
- sei COMOqueV@GEmtod;as suas - suja de finta”. Ternos! m

Ternos. ofrds ROLE de terno. Quedgr—prédio, mano !eu e .
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s . ha duas semana.

se trombou balada. Pa! a . Pal (ela perguntou) Ah,
\#@GE@pixagéo:pe‘? (respondi) ! pal E desse [ESMEROLE... (ela fatow) “Ah! Moro

prédio, ey, assado, W@g-prédio.” Faleir “sério? (risos) E rola

ROLE 14?” (ela) fafow: “ah! Rola!” Saimo de . festa, formatura =~ irmd DELA. Na

truta, . amiga , Aahe. . convenci a mlna a [EvAS |

beca. Jatava de gole. Falei: “mane pixo 14”. (ela perguntou)” Sérioque rola?” &

subindo no m e ela eemige. MO grilada queval dar merda, V2l dar merda, V2l dar merda.

Falei... m@c&merapra.... na... COMO € nome &? I COMOque € 0 nome caraLHo?
Rita VieiraM? Ali bairro, nem.cémera, sO . camera na entrada mane. S

a sagacidade. .
]

chego
eu no EEEIELEERRRtututu (barulho) vendotudo, TA

-? Se é camera infravermelha, se .cémera, que é a camera, que é o ponto cego
camera. E . mane! Se os CAR ‘,f,aze_,'eit de burla, cianenta de

)

sendo =TeJfeled=X¥Ye] de fortalecimento

também € =—=EEEEERIieengenhoso @-

do intelecto que ¢ estratégia mane, € estratégia. De

e

. Ow, I Plup! Antes
fazmuito EEERE.  Queque € Mququ[e_p_e_rgqs_sggne? Em e...

quandoxawva a Juliana Zorzo e o Alcides Bernal, eu fiz -pixa(;éo I4 na FUNDAC, T:A-?

E o Toxl fafow: “manse, SEETELSMN o estourar na imprensa”. Falei: “ah!”. Eu fiz 285l fiz
l escrevi RNl “. macumba para Zorzo”. né? ‘“Paga nodis Bernal, paga néisOlarte”.

Mane! = :EEEEENTIN na fachada no vidro, LA-? e ~i 0! Dois dias antes

eurava... fiquei dois dias cuidando o horério do seguranga. Passei la .tréyd,wmum}\dx. pal

Jogava . pedrinha pra. Se 0 seguranca saia, g m é fodou CE.que...

mano! Se CENBBestratejarVOCE roda mane. E é issomans, CE_ errar. Pixagao

(EHparte )é Mque- erro mane. Se errar CETAfudido, mane! Eu

passava l4, batia tal. O! O! ’? chegamo |2 - estouramo. No M

jornais, g- - os jornais. Pixadoresba,baba, - sei qué. Mane! E issomans!
Issoque é massa! 1sso (a pixagéoparte ) de divertir, provocar aguelas

energias, acele et vibracional no el corpo, +o metendo o pé na BEIEERmane. E é

fodamane, sO que é l risco, né mang? .(lia_seunpra. coroa,
@““e’"’. de finta. ( mie perguntou) “%Cégraﬁte 0U Pixacdo?” Falei:
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- mae?” (ela respondeu) “E, 0 lorenzo, sev filho, TA bem vagabundinho, »é?

ELEfatovqueCE levou ELE ROLE de finta e (queELE) ralosSJIN: papai,

- (rangiiliqueeu/z/-8| mamie  queeuzavalEYLLSGrafite, quepixo-”

ELEfalos mée! Ela :eu filho . sete anosjaranessaiceic, né?

- ol 6 i, vercio, [ileszrcc i AR ¢ isso. 5 ¢
leuee 0 diaqueELE falov iss0 = . EARAI Eu fiquei : caracamans,

no eaminrhe certo! (risos) Que é fodamans! TAEWUANNLG... 0 lorenzo adora

ROLE de finta pai"’ ELEIan:
. (eu

perguntei) ¢ “ e i, se for preso?” ELE- alou: “-, pOIICIa é o0 senhor, 2é?”
Falei: - Posso perder sva guarda, aéCARA?” -praELEné! (ELE asov)

“_ problema - Eufz/oque grafite”. (risos) Ealei: “nossa!”
-

pixacao, que SO grafite”. Falei: “é, ¢ isso Ai filho.” E é... (a pixacdojemparte

de -lazer, tambémentra . ¢ s6 = rsea0 PODER ou ao

EREEEEEEER . ¢ a0 lazertambém, também. A pixacio (EHparte de
- potencialidade - de protagonizagéo, ela € . Ela é lazerm&HG.

CE@ nos quesaomais...  0s .maiSauséncia do estado.

.maiSauséncia de qualidade de vida, de necessidadeshisi(is, que _nemcampo de
werol, ARt R Bleroce, RGHNEE NAGHN oo, NG ouo

- é riscar a parede, nem

ELEfatov: “c cuandoeu®™™ na . eu | mamie que

encanada. A grafite. Riscar parede, riscar o chao,
estrelinha no chdo. [EM.. mano! |[HEIIRERD:incadeirasinfantis do
({2 ¥ e~ pixacdo. Se pegar , GARAcoI, mane! E -pixagéo, meu! CEpegar,

i~ dialogo . a arquitetura cidadel" " proporcionar a . Emalguns é
m-que isso é cristalizado e ELES . o campinho de futebol na |8, TA

-? grafite e tinta. E tinta no chéo, finta na parede, aé? SO que comeca a
dimensdes de COMO se polariza isso i na dimensdo do [, na BESRE7A I

Ique. no chéo . é agressivo? E se eu escrever =—=PEll=ts= no chéo é
agressivo? ~ Acabei de  pensar bag -equem.
brinquedos pelaspelagidade, na joges, -?

. se -@ﬂmm@QCOMOplxagao. Por kras - EEIMesMaSiees
- € so finta no chéo? Que- 0 objetivo, 0 lazer, por maisque-

seja soci... é... coletivo, né? a ela proporciona m jogo
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. - E é, 0 intuito, a origem ¢é a [ESNE. E e a finfa no

chéo. S6 queCOMO... B que levo isso? Pr importancia de .tmqggg infantil ou

 mel Y -° se bem que o ool sco.

Wl problema. que - 0s bancos retirados
pracas, | pracas cercadas, -? Cidade" mne? Porrada no - truta.

E isso né?

que




