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RESUMO

Dissertacao de Mestrado
Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais
Universidade Federal de Santa Maria

ARTISTA NA RUA E ARTISTA DE RUA:
Enfrentamento e resisténcia
AUTOR: JORGE GULARTE
ORIENTADORA: REBECA STUMM
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 25 de Marco de 2015

A presente dissertacdo reflete sobre as propostas artisticas que confrontaram o
artista com a sua pratica, fazendo-o pensar como essa se da sob os diferentes enfoques:
a pratica do artista DE rua e a préatica do artista NA rua. Trata-se de pensar a préatica
artistica a partir do trabalho “Retratos $1”, realizada no contexto publico das ruas da
cidade, produzindo retratos—desenhos com caneta esferografica sobre papel e retratos-
duplicata de papel carbono sobre papel. A rua € o lugar onde o retrato-desenho é trocado
com o transeunte retratado por R$ 1,00 (Um Real) enquanto o retrato-duplicata gerado
com o papel carbono é arquivado pelo artista. Este projeto de artista ressalta questdes
“chaves” para se pensar a arte hoje: qual o lugar do artista, da producdo da arte e do
publico? A pesquisa foca na producdo artistica que se da no contato direto com o
publico, quando atuando como um artista de rua, o trabalho borra os cédigos de valor e
legitimacédo para o que é produzido, tanto no contexto da arte, quanto no contexto das

ruas.

Palavras Chave: artista, rua, retrato, desenho, arte e politica.



ABSTRACT

Dissertacao de Mestrado
Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais
Universidade Federal de Santa Maria

STREET ARTIST AND ARTIST IN THE STREET:
Coping and Resistance
AUTOR: JORGE GULARTE
ORIENTADORA: REBECA STUMM
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 25 de Marco de 2015

The presented dissertation reflects upon artistc proposals wich confronted the
artist with his practice, making him think about it over two different perspectives: the
practice of the "street artist” and the "artist IN the street". It's about thinking the artistic
practice related to the work "Portraits $1" (Retratos $1), made in the public context of
the city streets, making portrait-drawings with a sfereographic pen on paper and
duplicated-portrait with carbon paper on paper.The street is where the portrait-drawing
takes place and is exchanged for R$1,00 (UM Real) while the duplicated-portrait
created with the carbon paper is archived by the artist. This artistic project brings up
"Key" questions to think about art today: where is the artists place, the production of art
and the public? The research focuses on the artistic production wich takes place with the
contact of the public, when acting like a street artist, the work blurs the value codes and

legitimation towards what is produced, to both art context and street context.

Keywords: Artist, street, portrait, drawing, art and politics
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Apresentacao

Na pesquisa aqui apresentada, descrevo trabalhos realizados antes e durante o
periodo do mestrado onde me coloco como artista-pesquisador no contexto das ruas
para construir uma poética baseada em codigos observados e apreendidos na vivéncia
como um artista de rua. Acredito que esta pesquisa encontra-se na fronteira entre o
popular e o erudito ao transitar entre um processo e outro, propondo que estratégias ndo
reconhecidas pela arte, como o trabalho de rua, possam atuar como uma expressao
legitima, dotada de cddigos singulares e digna de interesse de investigacdo, e que
principalmente o artista que pesquisa e que propde esta abordagem ndo seja visto como
um mero colonizador, detentor da verdade da arte, que leva ao publico sua visdo para
que seja simplesmente aceita e absorvida, e sim, que seja visto como um artista capaz de
se colocar no lugar do outro, a partir do que o outro reconhece como arte. O outro, que
neste caso pode ser tanto o artista de rua, como qualquer outro individuo expectador
capaz de criar suas proprias ferramentas de reconhecimento do que considera arte. O
contexto abordado nesta pesquisa explora a atividade sensivel do fazer artistico
transformado em fonte de renda ou de aquisicdo de bens materiais e imateriais através
de transacOes informais, proprio das praticas de artistas de rua. Salientando que essa

atividade dentro do campo da arte necessita ainda de estudos e aprofundamento tedrico.

A reflexdo sobre essa poética esta dividida em trés capitulos: no primeiro, abordo
como desenvolvi o viés da pesquisa que consiste em reconhecer cddigos da arte de rua e
reutiliza-los no contexto da arte contemporanea buscando confundir os critérios que
diferenciam as duas. Dessa forma, parti de experiéncias desenvolvidas ainda na
adolescéncia para situar o leitor perante as relagdes afetivas que travei com o desenho e
com o tema do retrato no contexto da rua, do qual adotei como linguagem na minha
pratica artistica, e que desencadearam no trabalho que chamei de “Retratos $1” e em

trabalhos posteriores.

“Retratos $1” foi iniciado em 2009 servindo de base para pensar a continuidade de
uma pesquisa baseada em ponderacGes sobre uma pratica artistica que em muitos
momentos foi-me transmitida como marginalizada e de menor importancia — a arte DE
rua. Considerei também nesse primeiro capitulo um breve histérico sobre a

popularizacéo do retrato no ambiente das ruas e uma descrigdo e anélise dos materiais
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que utilizei para desenvolver os retratos na rua, dentre eles, o panfleto e o papel-
carbono. Também abordei nesse primeiro momento o uso do espaco publico e o proprio
publico das ruas, assim como o valores envolvidos nas trocas que sucederam, apontando
assim uma série de codigos adotados por artistas de rua e que me serviram para

desenvolver uma poética também baseada em ac¢des de rua.

No segundo capitulo acerquei-me da minha atuacdo de artista que adota a
informalidade comercial do retrato de rua e transita entre 0 ambiente de producéo e
exposicdo institucional e ndo-institucional para tocar assuntos caros para o contexto da
arte contemporanea como a atuagéo profissional do artista, dentro de uma vasta gama de
abordagens que vagam muitas vezes nos campos da sociologia, antropologia, economia,
politica e por que ndo, da filosofia. Por conseguinte, traco um paralelo entre o que
representa ser artista DE rua e artista NA rua e seus ruidos para a sociedade, abordando

0S momentos em que um e outro se fazem presente no meu trabalho.

Ja no terceiro capitulo trato dos trabalhos que deram continuidade a pesquisa.
Trabalhos esses que mesmo partindo de propostas relacionados ao grupo de pesquisa e
disciplinas do mestrado mantiveram alguns cédigos utilizados nas ruas, como as trocas
do objeto de arte realizadas através de vendas e barganhas com o publico-espectador-

retratado.

Para concluir, trago nas consideracdes finais apontamentos para a continuidade do
projeto que assume as relacdes econémicas vivenciadas pelo artista de rua como um
elemento importante na pesquisa e na poética desse artista, causando um enfrentamento
com a realidade de ser um artista de rua, sujeito a anseios para além das preocupacoes
artisticas pelas quais resiste. A préatica de rua traz ao artista ndo somente inquietacdes
com o tratamento plastico de seu trabalho, mas com sua propria sobrevivéncia, com seu

“ganha-pao”.
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INTRODUCAO

“Vivemos em uma era de lucros sem precedentes das vendas de arte
contemporanea e enormes dividas incorridas por estudantes de arte. Sdo estes
fenomenos relacionados?” ¢ a questdo que abre um texto que ilustra a proposta da
Conferéncia sobre o trabalho de artistas na era do capitalismo especulativo que tem
como titulo “O artista como Devedor” e que aconteceu em janeiro de 2015 em Nova
lorque, para discutir essa e outras questdes a respeito do oficio da arte.! O sistema
econdmico atual parece ndo deixar brechas para o artista que produz arte contemporanea
sonhar em um dia parar num livro de histéria da arte, a intencdo hoje é uma grande
galeria, quicd uma bienal, porém as condi¢bes econémicas vividas principalmente em
paises em desenvolvimento como o Brasil, que supervalorizam setores técnicos em
contraponto com a proposta do artista, acabam por obrigar o artista a priorizar outras
intencBes, como por exemplo, a aquisicdo dos bens béasicos para a propria
sobrevivéncia. O artista contemporaneo deve. Deve ao Estado e por isso ndo tem tempo
para romantismos. Precisa ganhar dinheiro, pagar contas. Os tempos sdo p6s-modernos.
Vivemos na época do capitalismo especulativo. Os que ndo conseguem seguir o destino
das galerias e bienais aventuram-se em outros mercados da arte a fim de ndo abandonar
o oficio, porém passam a encarar um novo desafio: a falta ou mesmo escassez de
liberdade poética, normalmente passam a trabalhar sob encomenda, deixando a cargo do

cliente os critérios de execucao de sua obra.

Ao mesmo tempo em que o oficio da arte enfrenta essa realidade econémica e
artistas com formagdo competem pelo seu “lugar ao sol” em variadas areas, um outro
ser procura brechas no sistema para desenvolver seu trabalho e sobreviver junto as
imposicBes do capital, é o artista DE rua. Marginalizado, resiste através do
enfrentamento frente a falta de opgbes de emprego. E informal, muitas vezes proibido
de realizar seu trabalho. A prética desobediente? o liberta, assim como Henry Thoreau
relata em “A desobediéncia civil”, que a primeira vez que foi preso, por ndo pagar
impostos, foi 0 momento que mais se sentiu livre (THOREAU, 1849). Livre do dever
que lhe foi imposto. Percebeu que presos eram os que continuavam do lado de fora

sendo escravizados pelo capital. A famosa passagem biblica de Mateus “Dai a Cézar o

! Dados e textos sobre a conferéncia podem estdo disponiveis em: http://artanddebt.org/ ; acessado em
2/3/2015.

2 «As praticas desobedientes ocorrem com um ato grau de informalidade. Isto nos dois sentidos da
palavra: primeiro, como fora das leis que as “formalizaram”, tornariam normatizadas; segundo, como sem
forma prévia. Estes fazeres adaptam-se as contingencias, aos embates, reagem as pressdes e as questdes
que surgem durante os acontecimentos aos quais se abrem ou provocam.” (PAIM, 2006. Pag. 112)
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que é de Cézar”, ¢ utilizada pelo autor estadunidense para explicar a relagdo entre
individuo e Estado no que diz respeito a cobranca e pagamento de impostos e defender

sua posicdo contra o pagamento de tributos.

Cristo respondeu aos herodianos de acordo com sua situa¢do. “Mostrai-
me o dinheiro do tributo”, disse, e um deles tirou uma moeda do bolso. Se usais
dinheiro com a imagem de César gravada, e que ele tornou corrente e (til, ou
seja, se sois homens do Estado, e de bom grado desfrutais as vantagens do
governo de César, entdo devolvei a ele um pouco do que lhe pertence quando
ele o assim exigir. “Logo, dai a César o que ¢ de César e a Deus o que ¢ de
Deus”, disse, deixando-0s sem saber mais do que antes a respeito de qual era
qual, pois ndo desejavam sabé-lo. (THOREAU, 1849. P4g. 32)

Thoreau, foi ativista anti-impostos tendo suas ideias influenciado a acdo de
grupos libertarios e anarquistas até os dias atuais. Para ele, o Estado ndo contemplava a
liberdade humana, portanto era justo abster-se da submissdo ao mesmo, para que
pudesse alcancar essa liberdade. Abster-se dessa submissao significava romper com a
arma maior do Estado: o capital. Para o artista DE rua essa liberdade reflete-se na
ocupacdo informal do espaco publico para realizar seu trabalho. Seja por escolha
prépria ou por falta de opcdo, esse artista toma as ruas na esperanca de realizar seu
trabalho de maneira autbnoma, reagindo contra a submissdo a figura do patrdo. Nao
necessita nem se importa com o aval de um individuo ou empresa, ou mesmo
reconhecimento dentro do sistema da arte para trabalhar. Na rua tem a possibilidade de
mostrar seu trabalho da maneira que bem entender e isso se torna valioso para sua

pratica por representar liberdade.

Ja o artista NA rua, esta pesquisa considera o ser que viu potencialidade nesse
terreno - a rua - e resolveu nele atuar. Ndo necessariamente negou as intengfes com um
determinado sistema de arte, mas se permite agir em outro. Nas ruas ele age como
alguém que esta em busca de compreender aquele ambiente e leva-lo para dentro de
uma instituicdo da qual faz parte. Hoje poderiamos dizer que o artista NA rua sobrevive
da coleta de dados e apresentacdo da pesquisa artistica, sempre pronta para se infiltrar

nos editais de cultura.
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Mas e quando o artista NA rua se porta como artista DE rua? Quando se Vvé
obrigado a romper com seus egos de artista para que possa continuar a se dedicar a arte
e percebe que seu compromisso Ndo € com 0 home nem a imagem que ostenta de artista,
mas com o fazer artistico que o0 mantém vivo e atuante. Nesta pesquisa, agindo tanto
como artista DE rua quanto artista NA rua, procuro diminuir as distancias que possam
existir entre a pratica de um e outro, buscando uma maior liberdade no fazer artistico
onde o artista possa livrar-se das amarras de um pensamento hegeménico que parece
cada vez mais selecionar e ditar as regras da arte. Como artista NA rua, compreender
como se criam estratégias de criacdo fora do sistema da arte contemporanea, como
artista DE rua enfrentar o desafio de se manter atuante e produzindo o que considero
arte, experimentar outras visfes, posicionamentos, tanto artisticos quanto politicos e
econdmicos. Trabalhar os anseios e dificuldades econdmicas do artista junto ao desafio

da criacdo e da experiéncia sensivel.
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1. CONSTRUCAO DE UMA POETICA

“Imaginemos um jovem sentado mal acomodado, em uma
mureta de concreto na praga central da cidade. Em uma das
maos, 0 jovem segura uma caneta, na outra mao, ele firma uma
prancheta, onde estdo alguns papéis em branco. A sua volta
circulam curiosos para saber do que se trata, outros passam
apressadamente e alguns se aproximam, conversam,
permanecendo a sua frente, imoveis por um tempo. O jovem
movimenta apenas a cabeca e a mdo com a caneta, parece querer
olhar para frente e para o papel ao mesmo tempo. Logo, aqueles
que estavam imdveis retiram da bolsa uma moeda de R$1,00 (Um
Real), ddo a moeda ao jovem, recebem dele uma folha de papel,
agradecem e vao embora. O jovem permanece sentado, sustenta a
caneta ora com a boca, ora com a orelha, e assim consegue
reorganizar minuciosamente 0s papéis que carrega. Ao se
aproximar um pouco mais, detalhe, percebemos que entre um

papel e outro, havia papéis-carbono.”

Rebeca Stumm, 2014.

(Descricdo de uma pratica de rua sob a visédo do outro)

1.1. O contato com o desenho e as ruas

Lembro que os primeiros contatos que tive com o desenho foram ainda crianga
por influéncia do meu irmdo mais velho. Ele, um apreciador de HQs (historias em
quadrinhos), dedicava-se ao passatempo de copiar 0S personagens que Vvia nas revistas e
uma vez ou outra criar 0s seus proprios. Eu por minha vez, impressionado com a
capacidade que ele possuia de desenhar o que observava, tentava copiar seus desenhos.

Literalmente calcava os desenhos que ele fazia na esperanga que seu talento me fosse
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transmitido. Naturalmente ndo passei a desenhar igual a ele, mas me tornei um
“copista”, passei a desenhar tendo outras imagens de referéncia e raramente desenhava
de memoria. Mais tarde, o interesse por aprender a desenhar acabou me colocando ainda
jovem (tinha 12 anos) dentro de uma sala com outros estudantes de arte na cidade de
Santana do Livramento por conta de uma bolsa de estudos que recebi de uma benfeitora
na época. O lugar chamava-se “Atelié Gente de Arte” e funcionava como um aneXo da
Casa de Cultura da cidade. Pelo fato da linguagem do desenho ndo possuir énfase
naquele espaco (14 aconteciam aulas mais voltadas para as técnicas de pintura e
cerdmica), precisei pesquisar por conta propria artistas e formas de desenvolver o

desenho.

Ainda lembro de certa vez que estava a desenhar e minha mae me alertou sobre
eu estar copiando uma imagem, e que no curso de artes ao qual frequentava eu nédo
poderia fazer isso, que eu devia ser [ela usou a palavra] “auténtico”. Minha mée, na
época trabalhava como empregada doméstica para duas professoras de portugués
aposentadas que gostavam de lhe contar histérias sobre suas viagens pela Europa e eram
apaixonadas por livros de arte. Eu, ao sair do curso de artes rumava para o apartamento
dessas senhoras para voltar para casa com minha mée. Enquanto ndo terminava o turno
de minha mée, eu muitas vezes a aguardava olhando os livros de arte que tinham no

apartamento e absorvendo referéncias que de outras formas néo tinha acesso.

Em se tratando de Santana do Livramento, uma cidade de interior, fronteira com o
Uruguai, pesquisar outros artistas foi a descoberta de muitas novidades, descobri 0s
movimentos modernistas, 0s manifestos (que traziam outras propostas de manifestacoes
artisticas), a contracultura® da década de 60, os experimentalismos dos anos 60, 70 e 80,
e isso foi estimulante para que eu passasse a almejar me tornar um dia também um
artista. A consciéncia de que arte ndo precisava ser algo pendurado na parede e/ou sob
uma moldura foi algo que “abriu-me os olhos”. Isso € um paradigma ha muito tempo
ultrapassado na histéria da arte, mas que para alguém, nascido em uma cidade de

interior, representou uma mudanca drastica no que eu entendia como arte, ou melhor, no

* O termo contracultura foi cunhado por Theodore Rozak. Num de seus livros mais conhecidos, intitulado
“O Nascimento da Contracultura” (The Making of a Counterculture), de 1968, ele afirma que, apesar de
que as lutas entre as geragcBes sejam uma constante na histdria humana, os acontecimentos de 1968
revestiam um carater especifico, carater denominado por ele de “contracultura”. Por “contracultura”
devem ser pensados todos os fendmenos daqueles anos (e alguns anteriores): oposi¢do a guerra do
Vietnam, movimentos pelos direitos civis, o chamado “amor livre” e o uso de drogas psicodélicas na
procura de uma “expansdo da consciéncia”, entre outros, ndo como fatos isolados, mas como gestos de
grande inovacéo cultural. (MARTINEZ, 2012)
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que me foi passado sobre arte até aquele momento. Descobrir que a arte poderia ser algo
enviado por correio, publicado no jornal, distribuido na rua ou gritada em praca publica
me fez tentar préaticas artisticas fora do curso que frequentava. Foi como experimentar
um sentimento de liberdade em relacdo ao que era produzido dentro do atelié e as
vernissages que aconteciam no local, sufocantes e repetitivas ao meu ver, por jé saber o
que todos esperavam encontrar: belissimos desenhos e pinturas enquadradas e
penduradas nas paredes. Conhecer essas novas formas de producao foi também um fator
motivador para me levar a fazer retratos-desenhos nas ruas. Nesse territorio sem paredes
experimentei uma producdo que resultava de um contato com o publico da rua.
Essa proximidade eu ndo costumava ver em exposi¢cdes da Casa de Cultura. Também
havia a proximidade com o espaco da rua* e consequentemente com artistas de rua
como o desenhista itinerante Sérgio Cunha que me contava sobre suas viagens pelo Rio
Grande do Sul “com a caneta e a folha na mao”. Enquanto que no atelié da Casa de
Cultura eu me sentia produzindo para um circulo fechado, o qual pareciam deter o
conhecimento de como deveria ser o fazer artistico. Nas ruas eu tinha a oportunidade de
produzir para um publico leigo, que ndo detinha conhecimento de historia da arte e que
ndo se importava com a moldura da obra nem com o nome do artista, mas com o que
viam representado, ou seja, sua propria imagem sendo representada por um artista
acessivel, pessoa igual a eles que se coloca a disposicdo com seu trabalho e esta aberto
para os critérios de andalise do publico da rua. Ainda sob a recomendacdo de ndo
trabalhar com cépias e buscar ser auténtico, passei a valorizar mais o gestual do desenho

e principalmente desenhar coisas e pessoas ao Vvivo e de observacao.

Essa préatica de retratar pessoas nas ruas foi interrompida durante um periodo,
entretanto esse historico me levou a procurar no ensino superior uma maneira de me
aprofundar no universo da arte, e no segundo semestre de 2006 tive meu ingresso na
UFSM no curso de Artes Visuais. Nesse periodo de estudos, creio que o clima
académico somado a sensacdo de aprisionamento que estava sentindo ao trabalhar em
uma churrascaria nos fins de semana para me sustentar financeiramente me fizeram
considerar a possibilidade de retornar as ruas. Dessa vez, por influéncia da academia
passei também a me preocupar com conceitos que abrangem a prética do retrato de rua,

fazendo com que esse trabalho me valesse também como pesquisa académica. Foi entdo

* [do lat. Ruga, ‘ruga’, posteriormente ‘sulco, caminho’.] S.f. 1. Via publica para circulagio urbana, total
ou parcialmente ladeada de casas. 2. P.ext. Numa cidade, vila, etc., qualquer logradouro publico ou outro
lugar que ndo seja casa de residéncia, local de trabalho, etc.: Foi para a rua cedo e ainda ndo voltou.
(FERREIRA, 1986, pag. 1525)
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que iniciei o trabalho “Retratos $1”, onde realizava retratos-desenhos de transeuntes nas
ruas do centro da cidade reutilizando panfletos publicitarios como suporte e papel
carbono para guardar o que eu imaginava ser uma copia de cada retrato, comecando ai a
formar meu arquivo pessoal de desenhos que ocorriam em situacdo de experiéncia NA

rua.

Nesse momento também realizei algumas viagens para o Uruguai® e a pratica de
desenhar onde quer que eu estivesse, ganhava cada vez mais forca, talvez por que fosse
uma maneira eficiente de produzir e carregar o que produzia. Eu utilizava materiais
como canetas, folhas A5 e prancheta pequena, 0s quais cabiam em apenas uma mochila.
Ao retornar ao Brasil, fui morar em Salvador, Bahia. Nd&o me desvinculei do curso,
dando assim continuidade a pesquisa dos retratos com desenhos produzidos nas ruas,
mas por motivos familiares tive que terminar minha graduacéo produzindo a distancia.
Com o desenho tinha a possibilidade de me inserir no espago publico de forma sutil
acompanhando a velocidade que a cidade exala. Meu desenho passou a possuir uma
caracteristica: a de ser realizado de forma rapida, buscando captar o maximo de detalhes

de um acontecimento e/ou de um ou mais individuos no minimo de tempo.

A possibilidade de carregar o trabalho e me tornar ambulante no sentido de ndo
me prender a locais especificos me ofereceu liberdade para me deslocar, me inserir e
entrar em contato com uma variedade maior de ambientes e pessoas. Realizei desenhos,
nas ruas, em 6nibus, em rodoviarias, aeroportos, lugares esses que me chamavam a
atencdo pela aglomeracdo e certo ordenamento dos individuos, seja por meio de filas ou
mesmo os locais que sentavam, em bancos ordenados em pequenos grupos. Nasce dai
um interesse especial por questbes antropoldgicas e politicas no trabalho. Passei a
utilizar o desenho como uma forma de “anotar” situacdes, registrar pessoas e lugares.
Obter desenhos dessas situacbes se tornava como catalogar documentos de uma
pesquisa antropolégica do meio urbano.

> A experiéncia na escultura nesse periodo me levou ao Uruguai, a primeira vez para participar de um
simpdsio de escultores no distrito de La Pedrera, em Rocha e na segunda vez para participar de um
intercambio em Montevideo, onde fiquei por cinco meses e desenvolvi uma parte do trabalho final de
graduacao.
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Re.tra.to sm. 1. Representacdo da imagem de uma pessoa real, pelo desenho,
pintura, gravura, etc., ou pela fotografia. 2. Figura, efigie (de alguém). 3. Fig.
Pessoa muito semelhante a outra. 4. Fig. Modelo; exemplo. 5. Fig. Descri¢do
mais ou menos fiel e detalhada de algo ou alguém.

Re.tra.tar' v.td. 1. Fazer retrato (1) de; reproduzir a imagem de; 2.
Representar ou descrever com exatiddo ou vividamente. 3. Deixar ver,
apresentar, mostrar. Transobj. 4. Descrever, apresentar, com certo aspecto ou
qualidade. P. 5. Fazer o prdprio retrato 6. Apresentar-se, mostrar-se, expressar-
se. [C.:1] (FERREIRA, 2008, pég. 429)

Retrato — “Representacdo de uma figura individual ou de um grupo, elaborada
a partir de modelo vivo, documentos, fotografias, ou com o auxilio da
meméria, o retrato (do latim retrahere, copiar) em seu sentido primeiro ligado
a ideia de mimese. Por essa razéo, foi muito utilizado nas academias e escolas
de arte para o aprendizado do oficio e dominio da técnica. Na pintura, o retrato
se afirmou como género autbnomo no século XIV, apdés ter sido utilizado no
Egito, no mundo grego e na sociedade romana, com finalidades diversas:
comemorativa, religiosa, funeraria etc. Giovanni, o Bom (1360), pertencente ao
Museu do Louvre, é considerado um dos primeiros retratos pintados de que se
tem noticia. A partir dai, o retrato passa a ocupar lugar destacado na arte
europeia, atravessando diferentes escolas e estilos artisticos. A producdo de
autorretratos segue o desenvolvimento do género, desde o inicio, constituindo
um fildo fartamente explorado por artistas de todas as épocas.” (Enciclopédia

Itad Cultural)

Quando comecei a fazer retratos-desenho na rua, executava-os num espaco

central da cidade conhecido popularmente como “calgaddo”, mais precisamente em

Santana do Livramento, RS, cidade onde nasci. Nessa época, naturalmente minha nogéo

de pesquisa ainda ndo estava amadurecida o suficiente para perceber certas

circunstancias relacionadas ao retrato e ao espaco publico e tampouco como poderia

“viver de arte”, talvez, no fundo isso ndo me interessasse realmente, mas utilizava essa

pratica como uma forma de gerar uma renda extra na casa em que vivia com minha mae

e irmdos. Conheci durante esse periodo Sérgio Cunha, um artista viajante, nascido em
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Uruguaiana, RS, atuante ainda hoje, e que trabalha com uma tematica regionalista.

Desenha cenas do campo®, baseado em lembrancas da infancia.

Figura 1 - O artista viajante Sérgio Cunha desenvolvendo seu trabalho em um espaco publico na cidade
de Santa Maria, RS. Imagem: Internet.

Na época em que comecei a ir para a rua desenhar, ele foi sem davida uma
grande influéncia, por me ensinar algumas técnicas de desenho e demonstrar como
aquilo poderia ser também uma forma de exposi¢do do trabalho realizado e de aquisi¢cdo
de renda. Posso dizer que foi uma espécie de professor artista de rua que me ensinou
detalhes da sua pratica, possibilitando que eu me apropriasse da mesma para
desenvolver meu préprio trabalho, provando dessa forma que o artista DE rua nao prima
pela competicao, para ele, todos devem ter direito de aprender e espaco para realizar seu
trabalho. N&o esqueci dessa licdo e quando retornei as ruas, ja durante a graduacdao em
artes visuais em 2009, a tomei em consideragdo. Meu trabalho ndo deveria ser
competitivo e a0 mesmo tempo eu deveria me sentir a vontade naquele territorio, pois
ele também era meu. Sabendo que outros artista de rua também utilizavam o espaco que

eu voltara a me inserir, prezava por respeita-los e ndo representar uma ameaga para suas

® Tematica comum ao Rio Grande do Sul pelo fator cultural que romantiza a figura do Gaticho e suas
tradi¢des campesinas. A romantizagdo da vida no campo é obra de autores do inicio do século XX, como
o0 alemdo José Luzenberger, pintor de aquarelas que retratam a vida nas estancias. (Histdria ilustrada do
Rio Grande do Sul, 1998)
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vendas, por isso as vezes, optava por me distanciar ou dependendo da situagdo me juntar

a eles para atrair mais curiosos pelos trabalhos expostos.

Pela influéncia de investigagdo de materiais na academia, alguns pré-requisitos
foram estabelecidos para que se iniciasse o trabalho:

(a) - Os retratos seriam feitos em materiais de minimo custo possivel. Elegi como
suporte panfletos e outros papéis ja usados (impressos) de um dos lados. Esses materiais
além de ndo me oferecerem custos, também me chamavam a atencdo por seu carater
descartavel. Eram materiais efémeros, sem muita importancia que ao receberem a
imagem do retrato passavam a serem conservados. O carbono e a esferografica
representam também materiais de baixo custo e que podem ser reutilizados em varios
outros retratos. Aqui 0 baixo custo aparece também com a proposta de possibilitar

baixar o preco de venda do prdprio retrato;

(b) - Seriam realizados de maneira rapida. Acompanhando a velocidade do
deslocamento das pessoas na cidade, como artista de rua, acelero também meu processo
de execucdo do retrato. Nem o retratista, nem o retratado tem tempo a perder. O
retratado pode estar de passagem e para o artista de rua tempo é dinheiro. 5 a 7 minutos
eram o suficiente para retratar os transeuntes, entretanto algumas vezes 0S mesmos
formavam filas para serem retratados, disponibilizando assim um tempo a mais para

fruir da experiéncia do retrato de rua.

(c) - Teria custo de no minimo R$1,00 (Um Real). Especifiquei um valor
simbdlico ao trabalho levando em consideracdo o material e o tempo que realizava o0s
retratos. Por questdes pessoais, avaliava como antiético cobrar por materiais que tinham
sido conseguidos quase de graca, todavia minha forca de trabalho também estava em
jogo, portanto considerei um pre¢co minimo. Com o preco de R$1,00 (Um Real) pré-
estabelecido passei a considerar que somente se realizasse varios retratos em um mesmo
dia poderia cobrir meus gastos diarios. Menos € mais. Realizei, portanto uma prética
que parecia querer testar meus limites fisicos de trabalho chegando quase a automatiza-

lo.

(d) - Com o auxilio de um papel carbono criaria imagens duplicadas dos retratos
para que me possibilitassem expor posteriormente todos em conjunto em outros
ambientes. Com o auxilio do papel carbono passei a criar duplicatas dos retratos. Essas

duplicatas passaram a representar uma espécie de “nota fiscal” que comprova a
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transicdo e acima de tudo passa a ser um objeto utilizado pelo artista-pesquisador (o
artista NA rua) para expor seu trabalho. As duplicatas ndo eram comercializadas nas
ruas, seu valor de troca importa ao ambito institucional, € um registro de uma pesquisa
processual compreendida em um contexto académico, mas dificilmente assimilado no
contexto das ruas. Nas ruas o que possui valor de troca é o retrato a esferogréafica que o

retratado adquire.

Com isso, retratei os transeuntes de um espaco movimentado (popularmente
chamado de “cal¢addo”) no centro da cidade de Santa Maria utilizando o verso de
panfletos publicitéarios, papéis carbono, esferogréficas e uma placa indicando o preco do

retrato, dando inicio ao trabalho que chamei “Retratos $1”".

Os retratos de rua convencionais costumam apresentar algumas constantes na sua
concepcdo: Normalmente utiliza-se folhas brancas A3, grafite ou lapis de cor e
fotografias para auxiliar na producdo da imagem do retrato’. O artista de rua procura
utilizar materiais de boa qualidade e que facilitem a molduragem do trabalho apés a
venda, também mantém o foco no rosto do individuo retratado, aproximando a anélise
formal do retrato de rua ao do retrato tradicional: composicdo triangular, figurativo e
com notavel primor técnico. O retrato de rua utiliza-se de um espaco publico para
materializar-se e por isso atinge uma gama ampla de espectadores e seu custo monetario
pode variar conforme a situacdo econdmica do momento e do local onde estd sendo
feito. Levanto esta questdo para apontar um procedimento que adotei na minha
pesquisa, 0 de reconhecer os codigos que formam o senso comum dos retratos de rua e
experimenta-los em novos materiais e situagdes, e buscar uma adaptacao desse trabalho
ao meio urbano e ao contexto socioeconémico do local onde o artista se encontra, no
meu caso, levando em consideracdo que Santa Maria compreende um local que ndo

possui um mercado de artes visivel.

“Retratos $17, ao utilizar materiais nao nobres (panfletos, esferografica, carbono)
e ao instaurar um valor simbdlico que acentua um conceito no trabalho, traz uma
proposta distinta em relacdo ao retrato de rua convencional. A possibilidade de ser
retratado em poucos minutos (uma média de 7 minutos aproximadamente) somada ao

atrativo preco de R$1,00 (Um Real) fazia com que o publico se aglomerasse em filas.

” Nota-se que raramente os retratos sio realizados com “modelo vivo™ nas ruas, essa pratica é mais
comum com a caricatura, onde na imagem, os tracos do retratado sdo exagerados para se chegar a um
resultado cdmico e possuem uma velocidade maior de execucéo.
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Dessa forma, um a um eu ia retratando cada individuo, e a partir disso gerando duas
imagens: um desenho a esferografica que era entregue ao retratado e uma duplicata do
retrato, resultado do uso do papel carbono que permanecia comigo - Chamei-os de
retrato-desenho e retrato-duplicata, respectivamente. Nesse momento o artista DE
rua se fazia presente, agindo e vivendo sob os codigos e leis da rua.

No final de cada dia de trabalho eu voltava para a casa com os desenhos-
duplicata, os quais, colava na parede do meu quarto. Pouco a pouco aquelas imagens
ocupavam meu espaco e tornavam-se uma visualidade comum no meu dia-a-dia. Nesse
momento passava a refletir sob a visdo de artista NA rua, que foi ao territdrio das ruas e
retornou com materiais e experiéncias proprias desse territorio para serem trabalhadas

no ambito institucional em forma de pesquisa académica.



Figura 2 — Imagens sequenciais da execuc¢do de um dos “Retratos $1”. 2013. Arquivo pessoal.
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1.3. A pratica do retrato de rua

O retrato desempenha na arte algo que atrai por ser reconhecivel como uma
habilidade de produzir uma imagem da realidade ou o mais préximo desta, por causar
identificacdo de alguém ou de outro que possa se parecer comigo, por oferecer um certo
espelhamento de alguém, prazer que se revela, na magia dos espelhos, na fotografia e no
desenvolvimento da técnica, que nada mais faz que produzir acessos a si mesmo de
diferentes formas. Dai o mito de narciso em que demonstra o prazer de ver-se a Si
mesmo, ainda que seja por relances como no caso do reflexo na agua. Com isso a
pratica do retrato acompanha a historia da arte, esta ligado a diferentes ambientes da
sociedade, por meio de diferentes processos: desenhos-retratos, pinturas, bustos,
caricaturas, fotografia e recentemente os auto-retratos (selfies na linguagem da Rede
Mundial de Computadores). Acessiveis nas ruas podendo adquirir diferentes
reconhecimentos, valoracOes, legitimacfes. Destes, o escolhido por mim para uma
pratica na rua, foi o que oferece menor complexidade material, no entanto se apoia no

contato entre a producéo, o desempenho e habilidade do artista: o desenho.

Em 2013, quando ingressei na pos-graduacdo considerava que meu trabalho
tratava de relacbes entre identidade e poder. Almejava investigar relacGes
hierarquizantes na pratica do retrato. Percebi que o retrato além de ser um tema
recorrente na arte®, também possui um histérico ligado & nobreza e ao simbolismo de
poder, apesar de nem sempre ter sido destinado a essa funcdo, como defende a
historiadora inglesa Shearer West em seu livro “Retrato”® de 2004. Porém, a autora
admite que exista uma ideia de “endeusamento” na figura do retratado em retratos
classicos, normalmente representando lideres politicos, religiosos, militares, ou mesmo
figuras publicas, artistas, filésofos, escritores de grande destaque, os “génios” (WEST,

2004, pag. 87). O retrato enquanto produto dentro do mercado das artes funcionou

8 Em 2012, o prof. Teixeira Coelho, escreve um texto de curadoria da exposi¢do “Olhar e ser visto —
retratos e auto-retratos” que ficou em exposi¢do no mesmo ano no acervo do MASP em Séo Paulo. O
mesmo apontava: “O retrato é talvez 0 mais poderoso género da histdria das artes visuais, com uma
presenca que se estende desde pelo menos o século 270 a.C. até os dias de hoje. O fascinio que exerce
sobre a imaginagdo humana é Unico: continua a ser um elo privilegiado entre a razdo e o espirito magico,
gue ndo abandona a humanidade. Isso porque o retrato tanto se entrega ao olhar do observador como o
observa atentamente, o que pode ser a0 mesmo tempo reconfortante e ameacador.”

Disponivel em:  http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=89&periodo_menu=cartaz;
Acessado em 02/03/2015.

% N.d.A.: Livre traducdo do titulo original “Portraiture” de Shearer West, 2004. A mesma palavra
também pode ser traduzida como “descri¢do”.



http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=89&periodo_menu=cartaz
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durante muito tempo como um simbolo de status, sendo um servigo oferecido a poucos,
normalmente detentores de algum poder financeiro ou de grande influéncia social e

politica — a pintura da “pompa” como se refere Teixeira Coelho™.

Pensando nas relagdes que hoje construimos do desenho-retrato com a fotografia-
retrato, podemos dizer que com a criacédo da fotografia, a pratica do desenho-retrato ndo
foi substituida, apenas diferenciou-se, e ainda pode-se dizer que soube tomar a
fotografia como ferramenta para sua realizagdo, tornando-se ainda mais acessivel e
rapido, entretanto, hd ainda o desenho-retrato realizado via observacdo do rosto do
retratado pelo artista assim como o desenho-retrato realizado atraves da observacao da
imagem impressa. Sabe-se também que artistas no século XVII ja utilizavam
tecnologias para produzir imagens, como camaras escuras, lentes e até espelhos, porém
esses mecanismos ainda eram restritos apenas aos artistas que ainda trabalhavam para
familias nobres**. Talvez o momento da primeira ruptura dessa caracteristica elitista do
retrato foi dada em 1854, ano em que Disdéri patenteia seus portrait carte de visite e
democratiza o retrato fotografico. Com o passar do tempo, o tamanho reduzido dos
retratos e uma técnica de reproducdo mais rapida, baixa-se o custo do material e classes
menos favorecidas financeiramente comegcam a ter acesso a esse servico que lhes

permite ver-se retratadas.

Annateresa Fabris atribui a criagdo da fotografia em formato de cartdo de visitas
de Eugéne Disdéri como “a causa de uma formula tipoldgica, na qual ira se espelhar a
burguesia ascendente em busca de seu atestado de existéncia.” (FABRIS, 2004, pag.
16). Todavia se analisarmos a frase de Fabris, veremos que o simbolo de status
oferecido pelo retrato ndo se perde, ele é adaptado para as novas exigéncias do mercado.
A busca pelo atestado de existéncia, 0 ver-se retratado em soma ao barateamento do

retrato, levou o publico a desejar cada vez mais a novidade da fotografia. O fotdgrafo,

10 «Os primeiros retratos foram os da realeza, do alto clero e da aristocracia, donde serem naturalmente
"de aparato” (no Renascimento surgem os retratos das pessoas mais comuns ou, em todo caso, 0s
burgueses). Como toda pintura de género, o que primeiro se retrata aqui é o préprio codigo a que a obra
pertence - no caso, a propria pompa, a ideia da pompa; o retratado é meio para pintar-se a pompa em si
mesma. O retratado existe porque a pompa existe.” (COELHO, Teixeira. Olhar e ser visto — Retratos e
auto-retratos. Texto curatorial. Exposicdo acervo do MASP, 2012).

Disponivel ~em:  http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=89&periodo_menu=cartaz;
Acessado em 02/03/2015.

" No documentério “David Hockney e o Conhecimento Secreto” (2003), o artista inglés David Hockney
pesquisou como 0s pintores do passado representaram 0 mundo de forma tdo precisa e descobriu que
alguns artistas, ao que parece, podem ter usado a ciéncia da época, com espelhos e lentes como ajuda no
processo de criacdo de suas obras-primas, entre elas retratos.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7WOAKH7pWZo ; Acessado em 23/06/2014.



http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=89&periodo_menu=cartaz
https://www.youtube.com/watch?v=7W0AKH7pWZo
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que traz essa novidade rapida e acessivel, ascende junto com a sociedade de consumo e
o retrato fotografico é reproduzido em massa para atender as demandas do mercado.
Nesse mesmo momento da historia o proprio Disdéri utilizava-se da técnica da pintura
para retocar imperfeicbes nas fotografias que realizava tornando esse processo um
atrativo. Dessa forma o fotografo criou uma combinagéo entre as técnicas e deu origem

a fotopintura®.

Figura 3 - Adélaide Ristori na tragédia "Medeia"de Legouvé, Eugéne Disdéri, 1860. Musée d'Orsay, Paris, Franca.

12 «Toda praticidade da fotografia trouxe aos retratos como, por exemplo, a redugdo de tempo de

exposicdo do modelo retratado, era entdo questionada pela falta da cor. Percebendo nesta lacuna uma
grande oportunidade, muitos inventores da época passaram a concentrar seus estudos na busca pela
fotografia colorida, até que o também francés André Adolph Eugéne Disdéri (1819 — 1889) conseguiu 0
feito. E importante salientar que Disdéri foi também um dos grandes responsaveis pelo barateamento
fotografico e assim, o povo teve acesso a fotografia, o que gerou certa impressdo de elevacéo social, mas
de fato ndo era isso que acontecia. O processo de Disdéri envolvia anilinas e pigmentos sobre a tela ou
papel e, tendo a pintura como base referencial, surgia a fotopintura, que buscava igualar a fotografia e a
pintura ndo s6 na coloracdo, mas também nos enquadramentos e na linguagem corporal que o fotografo,
ou o fotopintor, trazia para a fotografia.” Trecho retirado da revista virtual Fotografia Universo
fotogréfico. Disponivel em: http://www.revistafotografia.com.br/revista/fotopintura/ Acessado em
8/11/2014.



http://www.revistafotografia.com.br/revista/fotopintura/
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Compartilhamos hoje, mais de um século depois, do uso de cdmeras portateis e
aparelhos multifuncionais que também desempenham a funcdo fotografica de retratar,
como celulares com cameras, cameras digitais, e mais atualmente smartphones, Ipads,
etc. Isso ja € o bastante para tornar a propria pratica do retrato também mais e mais

acessivel.

Atualmente podemos sublinhar o fendbmeno dos chamados selfies, retratos em que
o proprio fotografado ¢ também o fotografo e que se tornou um “fendémeno cultural de
massa”'®. O mercado da reprodutibilidade técnica* ndo somente retirou a exclusividade
do objeto como também retirou a exclusividade da pratica do fotografo profissional,
pois a ferramenta instrumentalizou a todos. Grande parte das pessoas atualmente tem
acesso ao retrato, por meios simples e com baixo custo, e ndo necessita ser um artista,
nem tampouco se preocupar em estar criando uma obra de arte. Empresas criaram
modelos de maquinas populares que reforcam a demanda da necessidade de mostrar-se,
tornar-se visivel. Através da propaganda o consumidor foi sendo induzido a possuir seu
proprio aparelho para registrar momentos pessoais, em grupos, lugares ou simplesmente

fotografar-se, atestar sua existéncia como define Fabris.

Na minha pesquisa, surge também um interesse por esse sentido da busca do
retrato: o de se ver representado, afirmar-se numa sociedade que ostenta a imagem. O
artista de rua que executa retratos, antes da expansdo tecnoldgica, era um dos
responsaveis pela producdo dessas imagens, em contrapartida, o retratado tolerava sua
atividade informal nas ruas. Sabe-se que o artista de rua estd em situacdo de
irregularidade no seu espaco de trabalho e que essa irregularidade causa ruidos, mesmo
que insignificantes as vezes, ao sistema capitalista, porém uma espécie de acordo social

com o publico retratado, ainda permite ao retratista ser aceito pelo seu trabalho.

B3 No artigo “Do Autorretrato ao Selfie: um breve historico da fotografia de si mesmo” de Luciano de
Sampaio Soares, o autor aponta: “O advento da internet e, principalmente, dos sites de redes sociais
(SRSs) ofereceu ao fotdgrafo — profissional ou amador — um novo veiculo para a divulgagdo da
mensagem imagética, propiciando um “renascimento” da fotografia a partir do momento que cémeras
digitais compactas ou acopladas a outros dispositivos. Os smartphones, tablets e demais aparatos
tecnoldgicos com recursos fotograficos se configuram entdo como “importantes instrumentos de
comunicagdo, de registro do cotidiano, de visualizagdo da existéncia e de construgdo identitaria” (CRUZ;
ARAUJO, 2012, p. 112), oferecendo assim esse recurso expressivo a uma maior parcela da populagio.
Com este acesso, a produgdo de autorretratos torna-se, dentro da “Sociedade Midiocre” (SILVA, 2013),
uma forma de “visibilidade a personagens obscuros, iluminando-0s até revelar a transparéncia, ou
opacidade, de seus espiritos” (SILVA, 2013, p. 7) por meio de uma superexposi¢do da vida privada pelo
uso do autorretrato publicado em SRSs.” (SOARES, 2014).

14 «“Com o advento do século XX, as técnicas de reprodugdo atingiram tal nivel que, em decorréncia,
ficaram em condicBes ndo apenas de se dedicar a todas as obras de arte do passado e de modificar de
modo bem profundo os seus meios de influéncia, mas de elas proprias se imporem, como formas originais
de arte.” (BENJAMIN, 1935, pag. 6)
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Em uma pesquisa sobre as praticas desempenhadas nas ruas de Porto Alegre,
publicado em 2001 por estudantes de psicologia (UFRGS- Universidade Federal do Rio
Grande do Sul), estes diagnosticaram que a pratica artistica do retrato se sustenta e se

renova nos dias de hoje por se tratar de um servico oferecido a comunidade.

Surge-nos, como questdo, entdo, 0 que é que sustenta esta forma de arte e
0 que a veicula como um servico oferecido a comunidade. Forma de arte que,
agora, invade as ruas da metrépole com um tom inovador, mas que, pelo que se
sabe, tem suas origens desde a pré-historia, onde ja haveria uma pratica de
retratar e ser retratado. Uma pratica que sempre se inseriu dentro da realidade
social que lhe é propria, que a contextualiza e lhe da sentido em sua
organizacdo e estrutura. Esta "pratica" antiga parece ser retomada em nossos

dias com certa intensidade e aceitacao social.

Assim, nos parece haver uma confirmacdo da aceitacdo social que se
traduz no pedido popular de ser retratado. E isto nos faz refletir a respeito do
que estd na base da demanda de retratacdo - demanda articulada socialmente e
que sugere, em sua forma de pedido, uma necessidade. Mas se ha, que
"necessidade” é esta? (GUBERT e KROEFF, 2001)

N&o ha resposta a questdo levantada, de qual é a “necessidade” das pessoas de
serem retratadas, mas pode-se afirmar que a mesma promove esse “acordo social” que
permite ao artista de rua comercializar seu trabalho ignorando qualquer formalidade
institucional, que no caso do artista de rua implica em solicitacdes de permissao para
ocupar locais de maneira comercial. Entdo, em meio a isso 0 retratado torna-se seu
cumplice em uma transacdo ilegal aos olhos do poder publico que cria regras de
ocupacdo dos espacos publicos em nome de uma comunidade. Essa troca entre o artista
e o retratado se da de forma muitas vezes espontanea, voluntaria por ambas as partes e
agrega forca ao trabalho como expressédo popular. No entanto, enquanto o retrato se
populariza como uma necessidade de auto producdo, a préatica de oferecer este servico
nas ruas encontra cada vez menos espaco. A sociedade esta se instrumentalizando para o
isolamento, cada pessoa com sua ferramenta, evitando assim a producdo do retrato no
contexto publico, produzido pelo artista de rua, j& estranho nos dias atuais. Figura que
se tornou ou pitoresca, um marginal da sociedade, ou um criminoso a ocupar espagos

publicos de forma ndo autorizada e némade. O desaparecimento do retratista de rua
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estaria ligado a interesses econdmicos? Se esse € 0 caso, a pratica do artista de rua
transcende a problematica artistica e se coloca em ambitos mais amplos, em estudos da

psicologia, antropologia e também socioeconémicos.

1.4.  Os suportes para o retrato produzido nas ruas

Pan.fle.to (€) [do ingl. Pamphlet, pelo fr. Pamphlet.] S.m. 1. Pequeno
escrito polémico ou satirico, em estilo veemente. 2. V. Folheto. 3.
Folha de papel que traz impresso o nome de candidato a cargo eletivo,
junto com o do respectivo partido e, por vezes, alguns dados sobre o
candidato. (FERREIRA, 1986)

Pan.fle.to. (€) s.m. Folheto com carater violento, critico ou satirico, ou
de cunho propagandista. (CEGALLA, 2005)

Como ja mencionei anteriormente, normalmente o artista de rua retratista procura
utilizar materiais de boa qualidade e que facilitem a molduragem do seu trabalho ap6s a
venda, isso quer dizer, materiais que durem mais tempo, dificeis de deteriorar, no
formato retangular visando moldura, enfim, materiais que sejam também atrativos ao
publico, talvez por causar a familiaridade com obras conhecidas e que 0 senso comum
considera bela, como por exemplo a Monalisa de Da Vinci. Todavia, isso ndo representa
uma regra, apenas uma observacao sobre grande parte dos trabalhos de retrato de rua
que preocupam-se com o valor de gosto do objeto. Ao perceber essa caracteristica
recorrente do retrato de rua passei a pensar materiais para suporte do desenho que
permitissem também outras conexdes interpretativas para além do retrato, chegando ao

panfleto.

O panfleto atualmente representa um elemento da comunicacdo, da cultura de
massas, € comum Vvé-lo circulando em espagos publicos para propagandear, informar,
anunciar, etc. também chamados de “folhetos”, a grande maioria dos panfletos tem curta
vida util, oferecem uma datacdo, respondem a uma necessidade do momento, como
panfletos politicos, avisos, propagandas, etc. Ao ser entregue as pessoas ha rua, muitas

vezes é subitamente amassado e/ou jogado fora, ou mesmo dobrado e guardado no bolso
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da cal¢a, numa mochila, ou qualquer outro lugar em que o possuidor possa “ler depois”.
Seu uso mais comum esta ligado a propaganda, seja de cunho politico ou comercial
emitindo informacdes sobre variados assuntos e intencdes. Esse mesmo material

também possui potencial para o descarte.

No campo da arte, além de escritores, o panfleto j& foi usado por dadaistas e por
artistas ativistas politicos como forma de difundir trabalhos e ideias/manifestos por
meio da agdo direta'® ou mesmo como uma forma de subverter a pureza dos meios e dos
suportes artisticos, como é o caso do brasileiro Paulo Bruscky. (CANONGIA, 2002.
p.195.)

Paulo Bruscky é um exemplo de artista que criou os préprios panfletos com
informacBes pontuais a proposta, e inclusive adaptando-os para anuncios de jornais
como em “Aurora artificial” de 1976, onde, através do material, buscava patrocinadores
para seu projeto de expdr temporariamente uma aurora tropical artificial no céu da
cidade de Recife. A proposta, apesar de ter possibilidades de ser executada, foi

ignorada, inclusive pela propria NASA'®, a qual Bruscky recorreu através de carta.

Sobre o trabalho de Paulo Bruscky com panfletos, a pesquisadora Ludimila da
Silva Ribeiro Britto'” afirma:

Bruscky se insere na dindmica da cidade, utilizando um aparato que lhe é

peculiar — os panfletos —para deflagrar sua proposta, convidar as pessoas a

!> Para a artista Claudia Paim, “agdo direta est4 objetivamente associada a pratica de ativistas, engajadas e
colaborativas tenham elas tonalidades mais politicas, culturais e/ou artisticas. Atualmente, observa-se que
esse modo de fazer esta bastante disseminado entre 0s coletivos e as iniciativas coletivas que, entretanto,
algumas vezes ndo se apresentam como artisticos, mesmo tendo entre seus integrantes aqueles com
atuacdo nesta &rea, estando muito mais alinhados com a nocéo de ativismo cultural e atuando no campo
da representacdo.” (PAIM, 2012, pag. 108). Silvio Gallo retoma o conceito de agdo direta a partir de
Nicolas Walter: “O conceito de agdo direta € muitas vezes mal interpretado, tanto pelos anarquistas
quanto por seus inimigos. Quando a frase foi usada pela primeira vez, em 1890, ela desighava apenas o
antdnimo da acdo politica, ou seja, parlamentar; e no contexto do movimento operario significava ‘agao
industrial’ em especial as greves, boicotes e sabotagens que eram vistos como uma forma de preparacgao e
ensaio para a revolugdo”. (Nicolas WALTER, Sobre o anarquismo, apud XX, pag. 38.)

8 NASA - (National Aeronautics and Space Administration) significa Administracio Nacional do Espago
e da Aerondutica, é a Agéncia Espacial Americana, que responde pela pesquisa, e desenvolvimento de
tecnologias e programas de exploracéo espacial.

7 Artista Visual e arte-educadora, é mestre em Artes Visuais pela Escola de Belas Artes da Universidade
Federal da Bahia, além de realizar trabalhos junto ao GIA-Grupo de Interferéncia Ambiental. Atuou como
Professora Substituta de Historia da Arte na Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia de
dezembro de 2009 a dezembro de 2011, onde, atualmente é doutoranda pelo Programa de P6s-Graduagdo
em Artes Visuais na linha de pesquisa Historia e Teoria da Arte. E professora efetiva de Teoria, Critica de
Arte e Curadoria da Universidade Federal do Reconcavo da Bahia.
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fazer parte de uma agdo que, muitas vezes, ndo é apreendida como artistica,
lembrando que muitos desses panfletos sdo descartados automaticamente pelas
pessoas que o recebem. Os desdobramentos da proposta de Bruscky ficam,

portanto, a mercé do acaso. (BRITTO, 2014, pag.8)

“ COMPOSICAD AURORIAL

EXPOSICAO NOTURNA DE ARTE ESPECIAL
‘VISIVEL ‘A’ OLHO NU DA CIDADE DO RECIFE

‘A Equrpe Bruscky & .Santiago, respc;nsavel pela :de|a, procura
""", pessoa capaz de patrocinar o projeto.

A Equipe propSe expor uma aurora-tropical arhflcnal colorida
. provocada "pela excitagdo dos &tomos' dos componenfés atmosfé-
ricos’ a 100 km de altitude. Os &tomos voltardo expontaneamente

‘a0 estado natural depois da exposi¢do.
A exposigio - ndo polui- ¢ espago, nio ahera o tempo, nem
influencia: a: asfrologua, é um acontecimento de aret contémporanea.

i Correspondéncia para:.
Equipe Bruscky & Santiago- -
s Caixa Postal 850 4

Recife — PE — Brasil. e

Figura 4 - Anuncio feito por Paulo Bruscky e Daniel Santiago no Jornal do Brasil em 1976. Imagem: Arquivo Paulo
Bruscky.

No caso de Bruscky, o panfleto, mesmo usado como uma contrainformacéo, ainda
mantém sua funcionalidade. Nesta pesquisa, ressalto que aproveitei panfletos que ja
estavam em circulacdo, para utiliza-los como suporte nos retratos. O panfleto descartado
volta a circular de outra forma, € resgatado de seu processo de deterioracdo e

transformado em suporte para receber um gesto artistico.

Nesse processo de interferéncia no panfleto, transformando-o em retrato, o
contetdo anterior do impresso (de cunho politico ou comercial) que era frente, tornou-
se verso. O desenho do retrato usurpa o lugar do contetido do panfleto e torna-se ele
mesmo o conteudo. Entretanto o conteddo impresso de alguma forma ainda se faz

presente e aponta para diversas outras relagoes.
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Figura 5 - Imagem frente-verso de um panfleto utilizado para realizar um retrato. “Retratos $1”, 2009. Arquivo
pessoal.

A primeira vista, utilizar os panfletos para desenhar pode parecer uma
preocupacdo “engajada”, politicamente correta com a ética ambiental, embora me
pareca mais coerente relacionar com uma contestacdo a pureza e nobreza do material
utilizado no universo da arte. Utilizei papéis que foram criados para serem descartados,
e que no meu caso representavam um suporte de custo zero para o artista. Por outro lado
0 conteudo e funcionalidade do panfleto, anterior ao retrato, parecia ndo ter muita
importancia em relacdo a valorizagdo pessoal que cada retratado dedica ao suporte do
papel. Passei a utilizar outros papéis impressos como suporte (magos de cigarro abertos,
poligrafos velhos, calendéarios velhos, etc.) e isso me fez perceber que uma caracteristica
se mantinha: era sempre um material descartado pelos outros, e ai se mostrava o
interesse do material. O suporte vem do outro e vai para o outro. De alguma forma os
suportes utilizados por si mesmos ja apresentam a presenca do outro que o produziu e a

guem se dirigia para ser consumido o material impresso.

Outro material utilizado neste trabalho é o papel carbono. Material utilizado
normalmente para criar duplicatas de documentos burocraticos, emitir notas fiscais, etc.
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Sua fungéo consiste em permanecer entre duas outras folhas para que a imagem ou
escrita gerada pelo gesto impresso em uma, seja repetido simultaneamente na outra. No
trabalho “Retratos $1” para criar-se as duplicatas, os papéis foram enfileirados, um

abaixo do outro, criando uma sequéncia na seguinte ordem:

1° - um panfleto;
2° - um papel carbono;

3° - outro panfleto.

Figura 6 - Sequéncia de materiais utilizados em "Retratos $1". Da esquerda para a direita: 1°panfleto com desenho a
esferografica (retrato-desenho), papel carbono e 2° panfleto com a duplicata do retrato (retrato-duplicata). Imagem:
Arquivo do artista.

Com a forca da esferogréfica sobre o primeiro panfleto, o papel carbono também
sofre uma pressdo que consequentemente transmite sua tinta para o segundo panfleto
que se encontra imediatamente abaixo do papel carbono. A pressdo nos trés papeis,
porém ocorrem a0 mesmo tempo, pois 0 gesto que emite essa pressdo € 0 mesmo. Sua
diferenca ndo € temporal mas espacial, gerando diferenca de intensidade dada pela
distdncia da ponta da caneta. Estdo posicionados em uma ordem determinada onde o
suporte que ira receber a pressdo direta da esferografica esta acima de todos o0s outros
papeis, enquanto que o que recebera a pressdo do papel carbono esta abaixo de todos os

outros. Talvez seja essa caracteristica (inevitavel, se a pretenséo € obter duas imagens
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repetidas através do papel carbono) que crie a ilusdo de que o primeiro suporte recebe o
desenho original (tinta da caneta e olhar direto do artista) e que o segundo se torna uma
copia (impressdo da forca da caneta sobre a tinta). Cheguei a acreditar por algum tempo,
que os retratos impressos nos papéis de baixo realmente se tratavam de copias, até
perceber que as duas imagens sdo geradas a partir de um mesmo gesto, ou seja, ao
mesmo tempo, portanto ndo existe original e cOpia, e sim duas imagens unicas
construidas com materiais diferentes, mas com a mesma caracteristica gestual. O
primeiro panfleto da ordem recebe um desenho (caneta sobre papel), enquanto que o
segundo recebe uma espécie de monotipia'® (carbono sobre papel). No processo de
criagdo de uma nota fiscal ou recibo comercial que utiliza o papel carbono para gerar
segundas vias, 0 grau de importancia entre o que estd em cima e 0 que esta em baixo é
visto diferente, a comecar por essa denominacéo: 1% e 22 via. A 12 via é a que fica em
cima, que recebe a assinatura a esferografica e permanece com quem adquiriu um
produto ou servico, a 22 via fica embaixo, recebe a impressdo do carbono e permanece
com quem ofereceu o produto ou servico. Efetivamente, tanto a 12 quanto a 22 via tem a
mesma importancia, a de assegurar que o negdcio foi concluido. Conferem
autenticidade a troca estabelecida entre ambos, quem prestou o servico e quem recebeu.
No seu uso cotidiano comercial o papel carbono aparece como um figurante, apenas um
meio pra se obter uma duplicata'® de um documento. Em “Retratos $1” ¢ um material
quase invisivel, ndo possui uma notoriedade, durante a acdo nas ruas permanece entre
um papel e outro, quase imperceptivel, ao levar o trabalho para expor, apenas o retrato-
duplicata é apresentado. A importancia do papel carbono se d& no processo do trabalho,
onde surge como um elemento retirado do cotidiano das trocas comerciais e

transfigurado para o campo da arte. Na pesquisa proposta, o papel carbono age no

¥ N.d.A. Comparo as duas técnicas, a monotipia e a do papel carbono, porque as mesmas geram uma
cdpia Unica (mono) e por serem impressdes (tipia), fora essa analise literal do termo, as duas técnicas ndo
sdo idénticas: “Denomina-se monotipia uma placa sobre a qual uma imagem é executada com a tinta
adequada. Esta imagem é impressa, tornando-se a copia Unica, sendo impossivel ser obtido novamente um
exemplar igual. Desta maneira, a monotipia situa-se entre as areas graficas e o desenho (ou a pintura). A
monotipia, portanto, constitui-se de um processo hibrido, entre a pintura, o desenho e a gravura.
Aproxima-se do gesto da pintura, da mancha de tinta, ou do traco, da linha; a0 mesmo tempo possui
caracteristicas proprias da gravura com a inversdo da imagem. Apesar de o proprio nome esclarecer,
mono ((nico) e tipia (impressdo), ou seja, que se obtém uma prova Unica, em alguns casos ha a
possibilidade de se conseguir mais de uma copia, evidentemente cada vez mais ténue, mais clara,
permanecendo apenas um “fantasma”/vestigio da imagem.” (WEISS,Luise. Monotipias: algumas
consideracdes. Artigo — cadernos de gravura — n°2, novembro de 2003.)

¥ Du.pli.ca.ta [Do lat. duplicata ] S.f. 1. Duplicado (2). 2. Titulo de crédito formal, nominativo, emitido
por negociante com a mesma data, valor global e vencimento da fatura, e representativo e comprobatdrio
de crédito preexistente (venda de mercadoria a prazo), destinado a aceite e pagamento por parte do
comprador, circulavel por meio de endosso, e sujeito a disciplina do direito cambidrio. [Cf. (nesta acepg.):
conta assinada, fatura (2) e triplicata (2) V. titulo de crédito.]
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intuito de num primeiro momento duplicar a imagem e logo depois separa-las fazendo
com que os resultados do mesmo gesto se dividam e ganhem rumos diferentes. 1sso
permite que espectador e artista, cada qual possuam uma parte do processo em que
foram geradas as imagens do retrato. Hoje ndo é mais possivel acessar a totalidade deste
processo, ja que uma das imagens foi trocada por R$1,00 (Um Real) com o retratado.
Da grande maioria de desenhos, o artista possui apenas 0s desenhos em carbono que

requerem cuidados de armazenamento.

1.5. Imagens gémeas

O gesto realizado no retrato gera 2 imagens, uma com tinta de esferografica que
consiste num retrato-desenho, e a outra, um retrato-duplicata produzido com o uso de
um papel carbono. O que diferencia as duas? A resposta pode ser encontrada em varios
elementos: o material, a posicdo em que eles foram colocados na prancheta, e também
no valor que cada imagem adquiriu. A primeira imagem, é feita com caneta
esferografica, esta posicionada a frente dos outros materiais, é a que artista e retratado
estdo vendo se formar, e é vendida por um valor monetario (R$ 1,00). A segunda
imagem é construida a partir da pressao da esferogréafica sobre o papel da primeira
imagem que por sua vez pressiona o carbono gerando a imagem ‘“gémea”
instantaneamente sobre outro papel. Essa segunda imagem nédo adquire valor comercial
no momento da troca com o retratado, ¢ ‘confiscada’ pelo artista e passa a fazer parte do

seu acervo de imagens.

O que torna a esferografica mais nobre que o carbono em se tratando de arte? Na
tabula rasa da arte contemporanea, aparentemente nada. Mas em se tratando de produto
mercadologico a diferenca € visivel. A tinta da esferografica permanece por mais tempo
no papel e a imagem resultante possui maior gama de detalhes do que a do carbono.
Numa analise fria baseada no sistema capitalista, a imagem resultante da esferografica
surge como mais nobre em relagdo a do carbono por possuir mais requintes técnicos e
possuir uma vida atil maior, portanto com uma melhor relagdo custo-beneficio. Outra
caracteristica do trabalho que transmite essa ideia de valor é o fato da imagem feita com

a esferogréafica estar posicionada sobre os outros materiais, dando a sensacao que esta
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sendo produzida primeiro. Isso indica um erro, ja que as imagens sdo produzidas ao
mesmo tempo e sob 0 mesmo gesto. Portanto o que podemos apontar como diferenca é

o0 valor do material e de detalhes atribuidos a cada uma das imagens.

Os valores se invertem ap0s a transacdo. O retratos sdo produzidos na rua, nascem
de um lugar n&o institucional, portanto ndo possuem legitimacdo no mercado das artes,
e sO veem a adquirir certo reconhecimento quando sdo apresentados como pesquisa a
partir da mostra das imagens feitas a carbono. Os retratos feitos com a esferografica e
que foram vendidos passam a ser relevados dentro de um sistema de arte por conta da
existéncia da segunda imagem. A existéncia da imagem a carbono adquire dessa forma
tanta importancia quanto a imagem a esferografica. Conhecendo o processo do retrato
que produzo, a imagem a carbono passa a subentender a existéncia de uma outra, entdo
ao ver as imagens a carbono em uma exposi¢do pensamos também na sua gémea, e que
tudo ali possui um duplo em algum lugar. Onde estardo essas imagens? E a pergunta

que permanece.

1.6. Valores no objeto

Apesar de ter ficado explicito o valor de R$1,00 no titulo do trabalho, ja
chamando a atencdo para seu baixo custo, também foi envolvido outros valores na
transacdo. A esferogréafica gerava também um retrato-duplicata da mesma imagem a
partir do uso do papel carbono, e este permanecia comigo, permitindo que eu guardasse
um registro de cada um dos retratados e criasse uma espécie de arquivo de imagens
dessa acdo artistica. O retratado esta consciente de que esta cedendo sua imagem e que a
mesma sera exposta. Cede também seu tempo a acdo. De certo modo a ac¢do na rua
interrompe o itinerério cotidiano de alguns transeuntes que deixam de seguir o caminho
que pretendia para posar para o artista ou mesmo observar a acdo que acontece. Vale
comentar também que ndo sdo poucos 0S que param para observar essas acdes, 0O
publico se comporta como se estivesse acontecendo um espetaculo visual onde o artista
“prova o seu talento” para uma plateia curiosa que espera pelo retrato. Cria-se uma
expectativa para ver o resultado e comprovar a “qualidade” do artista através da sua
pratica, como uma espécie de performance onde agrega-se um valor a exibigdo de uma

habilidade artistica. Uma espécie de culto a habilidade do ‘“saber desenhar”, de
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reproduzir uma imagem, exigéncia que acabou se tornando algo secundario ao mundo
da arte, pois técnicas e treinos podem desenvolver esta habilidade. Digamos que o
mundo das artes hoje exige do artista mais que técnicas, mas elaboracdo de processos

complexos de produgdo e reflex&o sobre o proprio meio de atuag&o.

Mas e 0 R$1,00? Aqui entro em uma questdo relacionada ao plano econémico
implantado no Brasil em julho de 1994 pelo entdo presidente brasileiro Fernando
Henrique Cardoso, conhecido como Plano Real e que vigora até hoje. No primeiro dia
de implementacdo do novo plano econdmico foi transmitido um video em TV aberta
que mostrou o presidente em uma padaria pagando um café da manha com uma nota de
R$1,00%. A imagem tornou-se um simbolo do surgimento do novo plano econdmico
que propagandeava a indexacdo da economia, ou seja, a quebra do crescimento da
inflacdo causada pela divida externa. Por outro lado, marcado também pelas
privatizacbes de empresas estatais, seguidas de turbuléncias financeiras, vistas pelo
proprio FHC como um reflexo da globalizacdo que gerou as crises no México em 1998
e 1999. Dessa forma o valor cobrado em “Retratos $1” entra como um simbolo local
desse sistema econdmico. Representa a metafora da ruptura causada com o sistema
antigo e a passagem para uma nova economia de globalizacdo: o p6s-moderno ou
capitalismo tardio como afirma Frederich Jameson?!. A metafora no caso nos situa no

sistema em que vivemos e do qual estamos “acorrentados” de alguma forma.

7100580161548

Figura 7 - Cédula de 1 Real. Atualmente ndo esta em circulagdo, no seu lugar permaneceram moedas de metal.
Fonte: Internet.

20 Série: HISTORIA DO BRASIL por Boris Fausto. Redemocratizagio. Diregdo de Ménica Simdes.
Disponivel em: http://tal.tv/video/redemocratizacao/ ; Acessado em 18/11/2014.

2! JAMESON, Frederic. O p6s-modernismo: a légica cultural do capitalismo tardio.2 ed. Atica, S&o
Paulo, SP. 1997.
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N&o s0 isso, cobrar R$1,00 (um valor monetério) pelo retrato também enquadra o
trabalho na posicdo de informalidade. Ao colocar um preco no objeto, 0 minimo que
seja, e comercializa-lo em espago publico ja é o suficiente para causar um ruido ao
sistema econdmico capitalista que imediatamente intervém. Comerciantes como 0s
“camelds” sdao colocados em shoppings “populares”, artistas de rua sdo afastados para
lugares menos movimentados, podendo somente ocupa-los a partir de determinado
horario (em Santa Maria a partir das 18hs, quando o fluxo de pessoas no centro da
cidade comeca a diminuir), ha lugares que sdo proibidos em qualquer horario e espaco

publico.

»22 responsavel pelo mapeamento de artistas

No site independente “Artistas na rua
de rua do pais inteiro (Brasil) consta que até 2010, S&o Paulo se manteve sob grande
repressao nessa area, quando esses artistas resolveram unir-se para manifestar contra os
abusos. Apos meses de negociacGes um decreto municipal foi instituido pela prefeitura

do entdo prefeito Gilberto Kassab que constava:

O Decreto Municipal 52.504, de 19 de julho de 2011, garante a liberdade
de expressdo artistica nos espagos publicos da cidade e também apresenta as

responsabilidades de artistas nestes espacos.
Para resumir, 0s seguintes direitos estdo garantidos:

e Apresentar-se em ruas, pragas e parques sem a necessidade de licenga
ou autorizagdo, contanto que permita a circulacdo de pedestres e
veiculos;

e Passar o chapéu (receber doacBes) sem ser tachado de "comércio
ilegal";

e Utilizar equipamentos eletrénicos, desde que respeitados os limites de

ruido.

Em maio de 2014, ¢ divulgado pelo site da prefeitura de Sdo Paulo outro decreto

municipal substituindo o decreto anterior e especificando condigdes espaciais:

22 Site Artistas de Rua. Disponivel em http://www.artistasnarua.com.br/ Acessado em 28/11/2014.
%% Fonte: Site “Artistas na rua”, disponivel em: http://www.artistasnarua.com.br/textos/sao-paulo-decreto-
municipal ; acessado em 28/11/2014.



http://www.artistasnarua.com.br/
http://www.artistasnarua.com.br/textos/sao-paulo-decreto-municipal
http://www.artistasnarua.com.br/textos/sao-paulo-decreto-municipal
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Também deverdo respeitar algumas distancias minimas. Por exemplo,
devem ficar a cinco metros de pontos de Onibus e de taxis, entradas e saidas de
estacOes de metrd e trem, rodovidrias e aeroportos, além de hospitais e pronto-
socorros e portdes de estabelecimentos de ensino. Eles devem ficar a 20 metros
das ruas onde tém feiras de arte, artesanato e antiguidades. E, quando a
atividade provoque qualquer tipo de emissdo de som, devem ficar a 50 metros

de hospitais, pronto-socorros e casas de satide.*

A conclusdo que podemos chegar é que a0 mesmo tempo em que a arte
contemporanea questiona 0s espagcos e estratégias de atuacdo do artista, outras
instituicbes cuidam para que se limite esses espagos, interferindo em outras
manifestacBes culturais. Voltamos a pergunta: quem define o espaco da arte? Para o
artista que necessita se submeter as permissées do Estado (caso do artista DE rua), essa
interferéncia esta refletida nos valores do seu trabalho. As ruas ja ndo permitem que o
artista venda seu trabalho a precos muito elevados, ou ndo vendera, e em alguns lugares,
por imposicdo da lei local s6 pode oferecer seus trabalhos em troca de doagbes
espontaneas. Porém, o artista DE rua precisa comer, morar, locomover-se, pagar contas
como qualquer outro cidaddo da sociedade em que se encontra. Para o artista DE rua
essa necessidade se faz presente diariamente, um dia sem trabalho pode significar uma

refeicdo a menos.

Se formos avaliar a atuacdo do artista de rua, existe mais um fator determinante
na escolha dos valores do trabalho e ele esta relacionado ao carater social. Aos que
determinam precos em seus trabalhos, normalmente consideram valores mais acessiveis
ao contexto social que vigora na cidade, ou como ja foi dito ndo tera renda. Aos que nao
definem prego, caso dos que “passam o chapéu” (doagdes espontaneas) ficam sujeitos
ao discernimento do préprio espectador que contribui com o que pode ou quer. Na rua a
arte recebe o preco que o contexto exige, ndo determina, mas sugere valores e 0

espectador € atuante na busca pelo consenso desses valores.

R$1,00 sugere um preco simbolico, porém esta sujeito a alteracfes. Um fato
instigante durante o processo de “Retratos $1” foi o de uma pessoa apds receber o seu
retrato comentar: “Néo esta parecido comigo... mas vou pagar R$2,00 mesmo assim.”

Essa situagdo mostrou um senso de ética do retratado que conseguiu separar qualidade

? Fonte: Site “prefeitura de Sdo Paulo”, disponivel em:
http://www.capital.sp.gov.br/portal/noticia/2282/#ad-image-0 acessado em 28/11/2014.
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técnica de atuacdo artistica. N&o pagou pelo retrato, pagou pelo trabalho e se sentiu no
direito de valorizar esse trabalho. Da mesma forma, varios outros retratos tiveram
variacOes em seu preco por conta da interferéncia do retratado. O valor da obra,
portanto, se mostra como uma das questdes que permeiam a pesquisa da arte DE/NA
rua, através delas podemos pensar uma poética de rua que defronta artista e espectador.

1.7.  Lugares e publicos

Com base nos codigos do retrato de rua abordados chego a questdes reflexivas
especificas em “Retratos $1”: qual o lugar do artista, da produgdo da arte ¢ do publico?
H& um lugar para o encontro da arte, da producdo e do publico acontecer? Porque
nossas autoridades expulsam artistas das ruas? Isso também é uma imposi¢do do proprio
mercado? Saindo do contexto institucional, entrando em contato direto com o puablico,
atuando como um artista de rua, este trabalho tende a borrar os coédigos de valor e
legitimacdo para o que é produzido, tanto no contexto da arte, quanto no contexto das

ruas.

O artista DE rua ndo tem compromisso de continuidade no seu fazer, é livre para
se apresentar quando quiser, por quanto tempo quiser, para mudar de lugar, para estar
no banco da praca, no chdo da rua, etc. Seu compromisso € somente consigo mesmo,
mas ndo podemos esquecer que ele vive do seu fazer, adquire com estes retratos seu
sustento, enquanto que o artista NA rua, vinculado ao contexto institucional tem um
compromisso com a pesquisa que desenvolve na construcdo de uma visualidade que
pode ir mudando constantemente. Parece que seu trabalho dialoga ndo especificamente
com o grande publico e sim com um puablico mais especializado. O artista DE rua, o
mesmo que contribui para criacdo de imagens que afirmam a existéncia do outro,
apresenta-se como um andnimo na sociedade, livre para agir e ser quem queira,
enquanto que o artista NA rua possui um compromisso com a figura que representa, que
constrdi a cada dia e prima pela coeréncia em sua trajetdria e pesquisa artistica, sendo

dessa forma “melhor visto” no ambito artistico (com publico especializado).

Em 2009 realizei, no periodo de 3 meses, mais de 500 retratos de pessoas que

transitavam pelo centro de Santa Maria, até que um certo dia, durante a execugdo de um
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dos retratos percebi a aproximacdo de um individuo que pediu para conversar depois
que eu terminasse. Ao acabar descobri que o mesmo era um agente da fiscalizacédo
cumprindo um mandato para retirar comerciantes informais das ruas. Naquele momento
fui proibido de dar continuidade ao trabalho, tendo o 6rgéo alegado que se tratava de
uma prética de comércio informal e que estava sendo criado o Shopping Popular, um
lugar para onde seria encaminhado comerciantes que se encontravam na situacdo de
irregularidade. No momento nao ofereci resisténcia ao decreto, apenas recolhi 0s
materiais e retornei para a casa enquanto pensava nas proximas atividades e possiveis
lugares para atuar. Naquele instante também o fator econémico se tornou mais visivel
na pratica. Sera possivel pensar a poética do artista de rua sem pensar no contexto
politico/econdémico? Ha vezes que me parece que a preocupacdo do artista de rua com a
sobrevivéncia ultrapassa a preocupacdo com a poética e ao mesmo tempo isso faz parte
da poética. Lembro que quando fui abordado pela fiscalizacéo, tinha realizado apenas 2
retratos aquele dia. Dois reais, na época, coincidentemente era o preco da passagem de
onibus, e eu fiquei aliviado de saber que tinha dinheiro suficiente pra voltar pra casa,
porgue quando fui para o local de trabalho, portava dinheiro somente para a ida. Pensar

o trabalho do artista de rua é também pensar em como ele sobrevive.

Figura 8 — Execugdo de um dos retratos em “Retratos $1”. 2009. Foto: Eveliny Pauler Pedroso.
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Depois disso, acabei levando a proposta mais algumas vezes para as ruas, porem
em outras cidades onde ainda podia-se trabalhar no espaco publico sem a interferéncia
da fiscalizacdo. Ja no segundo semestre de 2011, logo apos ter voltado para Santa Maria
de uma temporada de intercambio no Uruguai, resolvi criar uma outra experiéncia com
o trabalho “Retratos $1”. Como nio tinha a permissdo para realizar o trabalho nas ruas,
realizei uma exposicdo com todos os retratos-duplicatas que eu possuia e executei
retratos ao vivo no bar “Boteco do Rosario”, localizado em Santa Maria dessa vez
retratando pessoas em trabalho conjunto com outro artista (Rafael Heinen) que se
somou a proposta. O processo de criacdo da imagem se manteve, retratdvamos as
pessoas utilizando os mesmos tipos de materiais - esferogréfica, papeis reutilizados e
papel carbono - e gerdvamos duas imagens, porem o lugar de atuacéo era diferente, e
além disso eu partia também para a ideia de uma divisdo da autoria do trabalho ao
compartilhar minha forma de atuacdo com outro artista, utilizando uma caracteristica
técnica que eu havia desenvolvido para as minhas necessidades. Os retratos-duplicatas
realizados por ele se misturaram aos meus na parede onde todos estavam imediatamente
sendo expostos. Desta forma a ac¢do dos dois artistas haquele momento se tornaram uma
s0, a revelagdo das imagens ali de forma tdo pablica entre desenho e exposicéo fizeram
de nossa acdo uma performance de desenhos-retratos que também custavam R$1,00
(Um Real).

Esse momento do trabalho representou uma mudanca de ambiente. A acdo que
nasceu e era realizada na rua agora tinha seu significado modificado, ndo em relacéo ao
uso técnico dos materiais, mas em relagdo ao meio social e econdmico em que foi
inserido. Eu havia me deslocado do anonimato do meio urbano desprotegido para um
ambiente protegido e agora gozando do status de artista legitimado com permissdo do
proprietario do espaco para agir. Nas ruas eu possuia um enfrentamento direto com o
publico sem excluir uma parte do mesmo, que por sua vez ndo dispdem de acesso a
ambientes como o bar. Claramente este é um aspecto politico - se colocar frente ao
publico - e que gera uma problematica ao trabalho. O lugar que o artista atua é um
indicador da acessibilidade que o trabalho tera. Pela I6gica social, a rua compreende o
espaco mais acessivel no sentido de ser um espaco que pode ser usado por todos, por
outro lado, espacos particulares tendem a restringir a entrada de pessoas. Por mais que o
estabelecimento receba pessoas, cria-se outras restricdes, no caso do bar eram restri¢oes

financeiras, ou seja, foi excluido um publico que ndo podia pagar.
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Figura 9 - Registro da execugdo de “Retratos $1” no bar Boteco do Rosario, 2011. Foto: Eveliny Pauler Pedroso.

Figura 10 - Registro da execugdo de “Retratos $1” no bar Boteco do Rosario, 2011. Foto: Eveliny Pauler Pedroso.
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O pensamento de Bauman aponta uma visao dos locais publicos a partir de uma
logica econdmica baseada no capital, onde os lugares que denominou “€micos”, como
pracas, ruas, calcadas, “expulsam” pessoas, enquanto que os “fagicos”, como shoppings

centers, casas noturnas, cinemas, etc., “engolem” pessoas.

Apoiado no discurso de Lévi-Strauss, 0 socidlogo aponta:

Claude Lévi-Strauss, 0 maior antropélogo cultural de nosso tempo,
sugeriu em tristes trépicos que apenas duas estratégias foram utilizadas na
histéria humana quando a necessidade de enfrentar a alteridade dos outros

surgiu: uma era a antropoémica, a outra, a antropofagica. [...] As formas

«wA

elevadas, “refinadas” (modernizadas) da estratégia “émica” sdo a separagdo
espacial, 0s guetos urbanos, o acesso seletivo a espacos e o impedimento

seletivo a seu uso.

A segunda estratégia consiste numa soi-disant “desalienagdo” das
substancias alheias: “ingerir”: "devorar" corpos e espiritos estranhos de modo a
fazé-los, pelo metabolismo, idénticos aos corpos que 0s ingerem, e portanto
ndo distinguiveis deles. [...] Se a primeira estratégia visava ao exilio ou
aniquilagdo dos “outros”: a segunda visava a suspensao ou aniquilacdo de sua

alteridade. (BAUMAN, 2001, p. 115-16)

Assim como as autoridades querem organizar quem pode permanecer na rua, €
cada vez mais comum encontrarmos vestigios de arquitetura hostil “émica”,
desenvolvida nas cidades para expulsar moradores de rua, ou outras pessoas que
desejam permanecer por um tempo maior em algum lugar e para isso precisam
encontrar certa receptividade do local. Bancos estdo sendo projetados com
protuberancias que impedem de deitar, formas pontiagudas debaixo dos viadutos,
debaixo de escadas, tudo para que o transeunte simplesmente mantenha-se transitando,
ndo deite, ndo sente, enquanto que os espagcos como bares aglomeram pessoas através
do oferecimento do consumo e do espetaculo. O que ocorre quando o publico do espaco
“émico” resolve entrar no espaco “fagico”? No inicio de 2013 surgiu um fenémeno no
Brasil que ficou conhecido como “rolezinhos” e foi noticia em nivel internacional.
Tratava-se de encontros marcados por grupos de adolescentes em shoppings centers que

ganharam proporgdes gigantescas por conta de articulacdes pela rede social Facebook.
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Gerou-se uma polémica: de um lado conservadores acusando os jovens da periferia por
conta dos furtos ocorridos durante os eventos, de outro progressistas apontando o
episédio como um indicador da segregacao econémica e racial do pais. Durante os atos,
lojistas fechavam as portas, a vigilancia dos shoppings centers agia impedindo a entrada
de suspeitos de participar dos rolezinhos (em geral individuos vindos da periferia, classe
baixa, negros) e em alguns casos até mesmo a policia foi acionada para fazer a
seguranca dos lugares. O publico do espaco “émico” ao entrar no campo “fagico” é
persuadido a abandonar o local novamente. Conduzido a retornar ao lugar que lhe é

destinado, a margem.

A agdo de “Retratos $1” ao ser transportada da rua para o bar troca também de
posicionamento politico. Na rua, o artista estava sujeito aos métodos dispersores do
espaco “émico” e foi sua vitima, no bar o artista promove o espago “fagico” e pode ser

considerado um cumplice do seu posicionamento que segrega pelo contexto econdmico.

Figura 11 - Exemplos da arquitetura hostil, projetadas para expulsar os transeuntes. Fonte: Internet®®

Essa mudanca de ambiente pode se mostrar vantajosa para o artista, mas nao
contempla o grande publico como nas ruas. Compreendi essa situacdo apOs esse
episodio e canalizei a producdo para acdes que explorassem outros espagos de comum
acesso. Passei a desenhar cenas corriqueiras em meu dia-a-dia, desenhos dentro do
onibus, desenho de filas em rodoviarias, enfim cenas cotidianas de e em variados

lugares que chamei de comuns por serem de uso publico, incidindo em relagdes mais

> QUINN, Ben. Arquitetura hostil: as cidades contra seres humanos. Traducdo Maria Cristina Itokazu.
Site Outras Palavras: Comunica¢do Compartilhada e Pos-capitalismo. 2014. Disponivel em:
http://outraspalavras.net/posts/arquitetura-hostil-as-cidades-contra-seres-humanos/ Acessado em
22/11/2014.
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conscientes entre o artista DE rua e o artista NA rua e afirmando meu campo de atuagéo

como sendo as ruas.



47

2. NA RUA | DE RUA: ATUACAO DO ARTISTA

“E preciso saber lidar com o dinheiro, o ano demora o ano

inteiro” (Mauricio Baia, mUsico)

2.1. Atuacao do artista DE rua e do artista NA rua

A atuacdo comercial do artista de rua retratista no Brasil remete a uma atividade
adotada por artistas itinerantes que vagam de cidade em cidade vendendo e/ou trocando
seu trabalho por bens de consumo (comida, pousada, roupas, etc). Desde o inicio da
colonizacdo no pais ja existiam artistas vindos da Europa que desempenhavam essa
fungdo. Ao desembarcarem na nova terra, 0s colonizadores europeus trouxeram com
eles as influéncias renascentistas e do inicio do barroco, com forte carater religioso, mas
durante o dominio holandés, de 1630 a 1654, os temas sacros foram substituidos.
Artistas trazidos pelo governador do Brasil na época, o conde Mauricio de Nassau, sem
0 compromisso com temas religiosos, retrataram a paisagem, os indios, a fauna e a flora
do Nordeste, produzindo um amplo material informativo e cientifico sobre os primeiros

anos do Brasil?®

, J& a préatica de retratista de rua, como forma de sobrevivéncia desses
artistas, desvinculada de intengGes do Estado passa a ser acentuada no periodo dos
oitocentos, momento marcado pela intensa chegada de imigrantes europeus e néo-
ibéricos e as consequéncias econdmicas decorrentes, entre elas a urbanizacdo e a
consolidacdo da burguesia local. (GOMES, 2007, pag. 31). Primeiramente a pratica do
retrato de rua manifestava-se no desenho e na pintura e mais tarde, com avangos
tecnoldgicos, na fotografia. Esta, apesar das descobertas de Desdéri apontadas no
primeiro capitulo terem sido feitas em meados do século X1X, a modalidade de retratos
carte de visite s6 chegou ao Brasil no inicio do século XX por meio desses artistas, e

ficou conhecido no pais como retratos “lambe-lambe”, denominagéo essa devida ao fato

% Sjte: FUNDACAO EDSON QUEIROZ UNIVERSIDADE DE FORTAEZA. Tudo comegou com a
misséo artistica e cientifica de Nassau. Disponivel em:
http://www.unifor.br/index.php?option=com_content&view=article&id=736%3Atudo-comecou-com-a-
missao-artistica-e-cientifica-de-nassau&catid=238%3Aarte-brasileira& ltemid=1177 Acessado em
22/02/2015.



http://www.unifor.br/index.php?option=com_content&view=article&id=736%3Atudo-comecou-com-a-missao-artistica-e-cientifica-de-nassau&catid=238%3Aarte-brasileira&Itemid=1177
http://www.unifor.br/index.php?option=com_content&view=article&id=736%3Atudo-comecou-com-a-missao-artistica-e-cientifica-de-nassau&catid=238%3Aarte-brasileira&Itemid=1177
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dos retratistas lamberem a placa de vidro que utilizavam como negativo a fim de
identificarem o lado que continha o material de revelacdo. A descoberta da técnica
fotografica que permitia revelar fotos ao ar livre acabou popularizando a pratica do
retrato fotografico por ser inserida num contexto de rua e por serem mais rapidas e
acessiveis que as produzidas em estudios, como aponta estudo do Instituto Estadual do
Patriménio Historico e Artistico de Minas Gerais (IEPHA/MG):

“A principio, quando estes fotdgrafos surgiram, eles documentavam a
familia, casais de namorados, noivos, criangas, pessoas que vinham para uma
cidade grande e queriam registrar sua viagem ou, ainda, comprovar que
estiveram em um determinado lugar da capital. Em seguida, foram
profundamente favorecidos pelo aumento da demanda por fotografias para
documentos, j& que na época eram os Unicos profissionais que revelavam as
fotos, tiradas em chapas de vidro, em 20 minutos, enquanto os estadios
solicitavam um prazo de até trés dias.” (IEPHA/MG, 2012)%

Nesse momento da histéria a fotografia quase toma o lugar do desenho e da
pintura, ndo fosse uma adaptacdo da técnica criada pelo proprio Desdéri a fim de retocar
imperfei¢Oes nas fotografias e indicando uma mistura entre a fotografia e a pintura: a
fotopintura (vide capitulo I, pag.12). Com a fotopintura, o trabalho de retratar ndo se
tornava tdo demorado como era com a pintura e o desenho, visto que a fotografia servia
de base para agir com outros materiais sobre ela criando uma espécie de maquiagem na
imagem. Outro ponto importante sobre a popularizacdo da técnica é um elemento que a
fotografia da época ndo teria desenvolvido muito: a cor®. Dessa forma, essa mistura de
técnicas foi a responsavel pela resisténcia dos pintores de retratos. Os retratistas de rua
gue mantinham a tradicdo do desenho ou da pintura apropriaram-se da técnica
fotografica para facilitar seu trabalho, tornando-o mais rapido.

2" JEPHA/MG INFORMA: LAMBE-LAMBES AGORA SAO PATRIMONIO IMATERIAL DE BH,
2012. Disponivel em: http://www.iepha.mg.gov.br/banco-de-noticias/1036-iephamg-informa-lambe-
lambes-agora-sao-patrimonio-imaterial-de-bh; Acessado em 9/11/2014.

28 Foto Pintura. Revista Fotografia, universo fotografico. —Disponivel em:
http://www.revistafotografia.com.br/revista/fotopintura/; Acessado em 9/11/2013.
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http://www.iepha.mg.gov.br/banco-de-noticias/1036-iephamg-informa-lambe-lambes-agora-sao-patrimonio-imaterial-de-bh
http://www.revistafotografia.com.br/revista/fotopintura/
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Figura 12 - Retrato fotopintura realizado por artista viajante desconhecido que data de 1983. Fonte: Arquivo pessoal.

No Brasil do inicio do século XX, paralelamente aos avancos tecnoldgicos e
urbanizacgéo, e influenciada pelas vanguardas europeias desencadeava-se a semana de
arte moderna em 1922. Enquanto os movimentos modernistas rompiam padroes
estéticos e se encaminhavam para novas pesquisas no campo formal e metodologias de
comeércio, artistas de rua popularizavam técnicas e habilidades artisticas através de um
enfrentamento com o publico, atingindo um ambito popular que parece ter ficado
obscurecido pela histéria da arte, considerando a escassa bibliografia e registros a

respeito da pratica.

A arte de rua nesse sentido pode representar também uma alternativa ao rumo que
0 mercado da arte comecou a tomar em termos metodolégicos e técnicos em
decorréncia da consequente seletividade que passou a ocorrer para escolher os artistas
que fechariam negdcio com as galerias, ou ainda, apenas uma forma menos burocratica
encontrada pelo artista para “ganhar a vida”. O trabalho do artista de rua, mesmo

projetando-se na informalidade, funciona como uma maneira de criagdo de renda.

O mercado da arte, tal como conhecemos hoje, nem sempre existiu.
Existiram, é certo, desde o século XV pelo menos, comerciantes de objetos
artisticos, de gravuras, de quadros. Mas esse mercado, até por voltas do século
XVIII, era secundario: o que dominava era a relagdo direta estabelecida entre
aquele que encomendava a obra e o pintor. [...] A aparicdo do marchand,
intermediario que comercializa as obras, é tardia. Ela so se afirma realmente a
partir do fim do século XIX, dos anos 1880 aproximadamente. Lembremos o
nome de Paul Durand-Ruel, marchand dos impressionistas. Com sua atuagdo
pioneira, promoveu exposi¢Oes individuais e temporérias, garantindo ao artista

a compra de seus quadros, criando 0 monopo6lio sobre sua produgdo, abrindo
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sucursais em outros paises, obtendo grandes financiamentos de bancos — como

qualquer empresa comercial. (COLI, 1995, p.94)

Em 1934, Walter Benjamim propds a ideia de artista como produtor®,
percebendo a aproximacéo que alguns artistas tinham com o proletariado, ja Hal Foster
ao voltar seu olhar para a américa propde uma visdo pos-colonial ao sugerir que surgiu
um novo paradigma estruturalmente semelhante ao antigo modelo do “artista como
produtor”: o artista etndgrafo (FOSTER, 2014. P4g. 161), este na busca de uma politica
cultural da alteridade, ou seja, o reconhecimento do outro. A concepcdo de Hal Foster
do artista como etndgrafo reconhece que aqui (Ameérica) € pos-colonial e o la (Europa)
é proletariado, e portanto a atuagdo do artista também deve ser revista, questionada.
Segundo o autor, os impressionistas sairam do atelié e por isso avangaram em termos
técnicos, exploraram a luz, as cores, as formas, os materiais; o artista etndgrafo saiu do
campo da arte e teve um avanco politico, explorou relacdes humanas. Recentemente
(inicio de 2015) aconteceu uma conferéncia de criticos de arte em New York para tratar
de uma nova denominacdo: O artista como devedor, relacionando o trabalho do artista
com o desencadeamento econdmico atual e abordando dois fendmenos aparentemente
ignorado até agora no mundo da arte, as grandes dividas causadas por estudantes de arte

e a geracao de lucros sem precedentes das vendas de arte contemporanea.

Aqui um ponto importante para esta pesquisa: ao escolher as ruas e os cédigos do
retrato de rua como elementos do meu trabalho, estou agindo como o artista etnografo
que se apropria de um acontecimento econémico corriqueiro de trocas, considerando as
relaces humanas e o insere em sua producdo artistica. Escolhi retornar as ruas no
intuito de experienciar novamente essas relacdes que se manifestam no retrato de rua e
tentar compreende-las enquanto fenémeno social, agregando isso a construcdo da
poética e passando a compreender o contexto artistico em que me encontrava como um
fator considerdvel na pesquisa. Tanto em Santana do Livramento quanto em Santa
Maria 0 mercado da arte (de galerias) nédo se faz presente, e em Santa Maria, 0s artistas
se veem obrigados a ampliar seus lagos com outros lugares, buscando outros publicos e

espagos para se colocarem. Aqui somos artistas devedores, e a arte de rua pode se

2% Hal Foster em “O retorno do real” tece uma observagdo sobre o termo artista como produtor proposto
por Benjamin: “O autor como produtor” nasceu da excepcional conjuntura de inovagdo artistica,
revolucdo socialista e transformagdo tecnoldgica do alto modernismo, e ainda assim Benjamin estava
atrasado; Stalin condenara a cultura de vanguarda (o produtivismo, acima de tudo) por volta de 1932. [...]
(FOSTER, 2014. P4g. 160)
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mostrar uma saida para resistir a essa condi¢cdo. Usando um exemplo proximo,
apresento um acontecimento recente e que pode ilustrar essa afirmacdo: Rafael Heinen,
0 artista que juntou-se a mim em ‘“Retratos $1”, anos depois do trabalho, resolveu
também tomar as ruas como espago de atuacdo. Detalhe: passou a fazer retratos na rua
também pelo preco de R$1,00, por escolha propria. Na rede social Facebook postou
mensagens como: “Estarei pelo centro de Santa Maria fazendo retratos, pelo periodo da
tarde, na praca Saldanha Marinho. Uma iniciativa com fins lucrativos, ou melhor, de
sobrevivéncia... Se vocé quiser ser retratado por mim, e dar uma forca & um

representante da classe artistica, entdo chegou a hora!!! Ajude um artista pobre!”.

Rafael Heinen comj | a publicacao
£ Artes Visuais - UFSM - Santa Maria/RS

i l\\“

fl
W

Rafael Heinen

"
My

Gente bonita! Amanha estarei pelo centro de Santa Maria fazendo retratos, pelo
periodo da tarde, na praga Saldanha Marinho. Dando continuidade ao trabalho
que realizei hoje a tarde (sabado, 7 de fevereiro). Uma iniciativa com fins
lucrativos, ou melhor, de sobrevivéncia... Se vocé quiser ser retratado por mim,
e dar uma for¢a a um representante da classe artistica, entdo chegou a hora!!!
Ajude um artista pobre!

Figura 13 — PrintScream da imagem da postagem de Rafael Heinen na rede social Facebook. Fonte: Internet.

“E a arte que saiu da galeria (ex situ)?” A pesquisadora Maria Beatriz de
Medeiros responde ao préprio questionamento: “Fugiu de casa, deixou a escola, foi
aprender na rua que um mais um pode ser Chernobyl ou Fukushima.” (MEDEIROS,
2012, p.74). O prefixo latino “ex”, no dicionario, indica acdo de tirar, saida,
acabamento, acdo de levar, privacdo ou negacdo, ou ainda fora de, derivacdo, saida,
separacdo, afastamento, apartamento, extracdo, em palavras de varias categorias
morfologicas (ex.: exterritorialidade), enquanto que “situ” indica lugar. A expressao
utilizada por Beatriz de Medeiros refere-se a “ex situ” como a arte que se tornou nédo
institucional, mas que antes experimentou esse campo. Nesse sentido, o artista
etnografo poderia ser o artista NA rua e o0 nativo, o artista DE rua. O artista NA rua,
atuando como etnografo, ndo abandona os meios institucionais de atuagdo, mas vé na
rua um lugar de atuacdo que cumpre com as exigéncias de uma arte preocupada com as
relagbes humanas proporcionadas pelo contexto da rua. O artista DE rua ndo estaria

resistindo a instituicdo da arte, estaria resistindo a um sistema econdmico, o artista NA
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rua que se espelha no artista DE rua estaria traindo a instituicdo da arte ao romper com a

fidelidade as institui¢Ges legitimadoras e reconhecer o nativo e seu contexto.

Para o contexto da arte especializada:

A arte contemporanea que ndo consegue ser conceituada por teoricos,
criticos, historiadores da arte, aquela que é heterogénea, multipla, diversa,
dispersa, que foge das regras, normas e bordas pode ser fidelidade as
tendéncias, as instituicdes legitimadoras, fidelidade ao mercado, enfim, uma
fidelidade capitalista. Pode também ser traicdo. E é esta arte que nos interessa,
isto é, a arte contemporanea como trai¢do. Tragam suas trairas! (MEDEIRQOS,
2009, p. 899).

Interpreto que o artista NA rua reconhece que o artista DE rua, nativo, néo trai a
instituicdo da arte, pois nunca fez parte dela, ele trai o Estado, pois ndo paga imposto
pelo local de trabalho, apenas busca brechas para se colocar e a consequéncia de sua

acdo desobediente é o banimento desse espacgo publico. “A rua é da policia™:

Sentir que se é, e estar no mundo, traz a talvez possivel liberdade de
remexer nos meios-espacos de meus/seus/nossos percursos. Ha liberdade? Os
espacos sdo publicos? Que espacos sdo realmente publicos? A rua? A praga?
Esses sdo espagos da policia. Grafitar é proibido, namorar ¢é dificil. Andar
armado, se for camuflado, pode. A policia pode, ao dito bandido imp&e-se o
poder. Shoppings, cinemas, igrejas, lojas, enfim, quase tudo é privado. Que
espaco para uma arte que quer sair dos espacos institucionalizados para se
tornar publica: arte de rua, arte na rua. (MEDEIRQS, 2013)

Como mencionado antes, o artista etnografo procura uma politica cultural de
alteridade, portanto passa a considerar as relagdes com o outro. Na rua o outro pode ser
o0 artista de rua, semelhante a ele ou o transeunte, o diferente dele. Ambos vao ser

responsaveis pela sua legitimacdo, ambos sdo seus curadores.

A arte na rua tem como curador o gari, 0 marchand aqui é o corpo do

outro que se desviou do trajeto, a galeria se rompeu, escorreu e se ocultou nas
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fachadas espelhadas. A rua ndo tem bienal, ela é atual, real, inaugural. [...] Para
ser verdadeiramente arte ex situ, fora dos espacos institucionalizados, a
brincadeira, a performance, ndo deve nem ser anunciada como arte. Quando se
declara algo obra de arte, o espectador ¢ motivado a colocar o objeto artistico
em uma classificacdo inibidora, ligada a arte dos museus, elitizada, fria e ar
condicionado. “Favor ndo tocar”. [...] O jogo inverte a institucionalizacéo,
questiona o mercado de arte, dilui a posicdo enrijecida de esteticistas, criticos e
historiadores. (MEDEIROS, 2012. p.79)

“Retratos $1” baseou-se e enquadrou-se na arte “sem aviso prévio de inten¢des”
DE rua, e por isso sofreu as consequéncias: passados alguns meses de acGes semanais
na ruas de Santa Maria, eis que o inevitavel aconteceu e fui abordado pela fiscalizagdo
da prefeitura que exigiu minha retirada do espaco. Ao ser abordado, ndo resisti e
acredito que essa situacao acabou fazendo parte do trabalho. Isso traz questionamentos
sobre o que legitima algo como arte e sua classificacdo como tal. Frases como “Favor
ndo tocar” ou “Isto ¢ arte” sdo necessarias? Esse questionamento também nédo é novo no
campo da arte. Em 1973, o ja citado Paulo Bruscky em sua caminhada para propor a
arte no cotidiano, ja trazia a indagacao:

A intervengao urbana: “Arte/Pare”, de 1973, registrada em video, propde
a reinauguracdo da Ponte da Boa Vista, 340 anos apds a inauguragdo, que
datava de 1633. Bruscky coloca uma fita na ponte, tanto no caminho dos
carros, quanto no passeio de pedestres. Interessante observar, que na trajetéria
dos pedestres, a maioria das pessoas ndao pararam. Parecem ndo se dar conta,
ndo se questionam sobre aquela estranha faixa vermelha esticada. Passavam
por baixo, por cima, mas por um bom tempo néo interferem no obstaculo no
meio do caminho. Os carros param por algum tempo, causando certo
congestionamento, até que alguém desata a fita e voltam a passar.
(MARSILLAC, 2011. p.1298)

A arte nas ruas € normalmente deslegitimada exatamente por estar nesse contexto.
Exemplo disso é o trabalho que o artista britanico Banksy prop6s em 2013. Banksy é
consagrado no mundo da arte como um dos nomes da arte urbana através de trabalhos
contestadores que sairam das ruas e ganharam espago em galerias no mundo inteiro. Em
junho de 2013, um mural de sua autoria teve o preco minimo estipulado em 1,3 milh&o
de dolares (mais de 2,8 milhdes de reais, pela cotacdo de 11 de outubro do mesmo ano).

Em 2012, outros trabalhos foram arrematados por valores entre 20 mil ddlares e 496,6
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mil délares*. Em outubro do mesmo ano Banksy colocou trabalhos seus & venda em um
espaco do Central Park de Nova lorque pelo preco de 60 dolares cada sem anunciar que
se tratavam de obras auténticas. Apenas 8 imagens suas foram vendidas durante o
periodo de 1 més, duas sob a condi¢do de desconto de 50%. No mesmo més, apos vir a
publico a noticia do trabalho, o trio de artistas composto por Dave Cicirelli, Lance
Pilgrim e George Cross montaram uma banca no mesmo local, porém com trabalhos
falsos. Resultado: venderam todos em poucas horas®. Essa situacdo demonstra o grande
espetaculo que o mercado institucional de arte representa. Obras sdo supervalorizadas
quando colocadas no contexto do cubo branco, do imaculado espagco museolégico aos
olhos dos “entendidos” e sob a protecdo do status de um nome que mais parece uma
marca, por outro lado, ignoradas e desvalorizadas no atordoante espaco publico cercado
de leigos desinformados e artistas andnimos. Apoiado nesses fatos, pode-se dizer entéo
que hoje além do lugar, ha o critério da informacdo sobre o que € reconhecido como arte

que também influenciam nos lugares de atuacéo e legitimacédo do artista.

Na rua, os trabalhos quando comercializados, sdo expostos segundo o juizo do
préprio artista que em termos institucionais, poderia ser traduzido como artista - curador
e seguranca desse espaco, ja que também € o responsavel por guardar o material
protegendo-o de furtos e confiscos dos 6rgdos que frequentemente interveem para
impedir esse comercio informal. Rafael Lage, artesdo, fotografo e um dos criadores do
documentario “A criminalizacdo do artista: como se fabricam marginais em nosso pais”,
defende que se ndo é possivel romper totalmente com o sistema, o sistema pode ser ao
menos afastado do individuo. O artista DE rua cria maneiras de apresentar e
comercializar o seu trabalho. Permite-se ndo criar regras inalteraveis, trabalha com um
senso proprio de liberdade que torna sua pratica comercial intuitiva e posta ao acaso.
Rafael Lage, em rede social relatou, por meio da pagina “Camel6 do bem comum” uma
inusitada troca que realizou com um transeunte: Um ima magnético de geladeira
(material que oferece nas ruas em troca de doagdes espontaneas) por um bilhete de

loteria.

% CARVALHO, Luciana. Banksy coloca obras & venda, mas s6 3 pessoas compram, em NY. Revista
Exame, 2013. Disponivel em: http://exame.abril.com.br/estilo-de-vida/noticias/bansky-coloca-obras-a-
venda-mas-so-3-pessoas-compram-em-ny Acessado em 14/11/2014.

31 ZAHUMANSZKY, Carlos. Montan uma replica del puesto de Banksy em Nueva York. Site Gizmodo,
2014. Disponivel em: http://es.gizmodo.com/montan-una-replica-del-puesto-de-banksy-en-nueva-york-y-
1449647641 Acessado em 28/11/2014.



http://exame.abril.com.br/estilo-de-vida/noticias/bansky-coloca-obras-a-venda-mas-so-3-pessoas-compram-em-ny
http://exame.abril.com.br/estilo-de-vida/noticias/bansky-coloca-obras-a-venda-mas-so-3-pessoas-compram-em-ny
http://es.gizmodo.com/montan-una-replica-del-puesto-de-banksy-en-nueva-york-y-1449647641
http://es.gizmodo.com/montan-una-replica-del-puesto-de-banksy-en-nueva-york-y-1449647641
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Figura 14 — Imagem que correu a rede social Facebook. Transeunte exibindo os materiais da troca realizada com o
artesdo Rafael Lage na rua. 2014. Fonte: Internet.

Historicamente, outras formas de atuacdo nas ruas também foram desempenhadas
por artistas, ndo sendo poucas as tentativas de boicote aos interesses do capital,
principalmente a partir dos anos 60 por conta de artistas que decidiram romper com as
instituicGes ou mesmo questiona-las. A saida para as ruas, mesmo ndo representando
uma saida do mercado da arte, e apropriagdio da agitacdo dos movimentos
contraculturais que surgiam na época, assumiram um papel importante nessas tentativas.
Na América surgem novas abordagens artisticas que se mesclam as inquietacfes
politicas. Um ato curioso acontece na Argentina: em meados de 1968 a embaixada da
Franca em Buenos Aires organiza a entrega do Prémio Braque. As autoridades da
embaixada ddo-se o direito de modificar total ou parcialmente as obras gerando um
sentimento de repulsa ao prémio que implicou num manifesto chamado “Sempre é
tempo de ndo ser cumplices” que repudiava a participagdo de artistas em qualquer
evento que tivesse relacdo com governos, com o capital, com o imperialismo, etc.
Criou-se naquele momento uma série de eventos que rompiam com paradigmas de
apresentacdo das obras e organizagdo das exposicdes. E claro que isso funcionou para

artistas que ja eram reconhecidos, que j& gozavam da legitimacdo institucional, mas
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demonstra como o sentimento de afastamento do sistema capitalista surge e passa a

acompanhar artistas engajados e ativistas.

No final dos anos 70 e comego dos 80 no EUA, grupos inspirados pelo fendmeno
punk® surgem reforcando as criticas ao sistema institucional da arte. Dentre eles pode
ser citado os Neoistas, que trabalharam com o conceito de “festivais de apartamento”
(APT).

Esses eventos duravam uma semana e aconteciam nas residéncias de
conspiradores. O primeiro Festival Internacional Neoista de Apartamento
(APT?) aconteceu no apartamento No Galero (Montreal) de 17 a 21 de
setembro de 1980. [...] O evento consistia de concertos, arte performatica,

instalacdes e exibicdo de filmes e videos. (HOME, 1999, p. 137)

Os festivais de apartamento continuaram por mais 3 edi¢Bes até que na quarta o
evento foi dividido, sendo criado um “evento de duas cidades” como relata Stewart
Home em “Assalto a cultura”. A primeira parte realizou-se em Toronto, enquanto que a
segunda continuou no Low Theatre em Montreal. tENTATIVELY’, como assinava um
dos artistas participantes se recusou a comparecer por ser um evento pago. Em vez de
cancelar sua performance, ele esperou o publico pagante entrar no teatro e entdo os
instruiu a assistirem sua performance de guerrilha de rua de uma janela, enquanto
aqueles que ndo haviam entrado no teatro podiam assisti-la de graca na rua. (HOME,
1999, p. 139)

A rua nesses casos, mostrou-se como uma alternativa de contestacdo ao espaco
institucional da arte que segrega, seja por questdes de imposicado do estado, por simples
interesses econdémicos ou mesmo de quem detém o poder de oferecer produtos
artisticos. A partir de propostas como essas também podemos levantar a pergunta: Arte

para quem?

%2 Mestizo — Uma histdria del arte latino-americano. Documentario. TAL — Television Latino Americano.
Disponivel em: http://tal.tv/video/militancia-artistica/ ; Acessado em 16/11/2014.

% Movimento contracultural nascido na Inglaterra e difundido fortemente nos Estados Unidos nos anos
70 e 80. Traziam como lema o “Do It Yourself” ou “Faga Vocé Mesmo”, indicando uma proposta
autdbnoma de criagdo artistica. Teve seu expoente na musica com bandas como Sex Pistols, Velvet
Underground, The Stooges, entre outras.
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Os trabalhos que cito como referéncia mostram um caminho contrario a
institucionalizacdo da producéo artistica. Os artistas de vertentes subversivas percebem
a necessidade de abertura dos campos da arte para que se caminhe para um estado
democratizado de apresentacdo de suas propostas questionando sua detencdo por parte
das instituicdes e propondo sua inser¢do no cotidiano. Eles viam nessa abordagem o

futuro da arte:

A arte ndo sera fruicdo passiva ou aceitacdo banal do prazer. Sera, acima
de tudo, uma experiéncia livre e espontanea, a reunido de todos em torno do
fogo do ato criador. (REZLER, 2006, p. 26)

E Ainda André Rezler, citando Kropotkin:

E necessaria uma arte nova, uma arte que fale a linguagem de toda a
gente, [...] e saiba “penetrar” na cabana de um camponés e inspirar a todos e a

cada um concepgdes do pensamento e da vida. (REZLER, 2006, p. 46)

Kropotkin, assim como Proudhon e Tolstoi, pensadores considerados anarquistas,
viram em cada individuo um artista em potencial. Pensavam que seria possivel libertar
no homem o criador que a educacéo e as condi¢Oes gerais da vida condenam atualmente

a desaparecer.® Essa ideia vai ser reforcada mais tarde por artistas como Joseph Beuys:

(...) Quando eu digo que toda a gente é artista eu quero dizer que cada
um pode concentrar a sua vida nessa perspectiva: pode cultivar a artisticidade
tanto na pintura como na musica, na técnica, na cura de doencas, na economia
ou em qualquer outro dominio... A nossa ideia cultural é muitas vezes redutora.
O dilema dos museus e das instituicGes culturais é que limitam o campo da
arte, isolando-a numa torre de marfim (...). O nosso conceito de arte deve ser
universal, terd que ter uma natureza interdisciplinar com um conceito novo de

arte e ciéncia. (BEUYS - entrevista com Franz Hak. 1979).

% REZLER, André. A estética anarquista. Editora Achiamé. Rio de janeiro, RJ, 2006.
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Em “Retratos $1”, ocorre essa mudanga de ambiente que faz o trabalho transitar
entre dois mundos, ora me comporto como o artista DE rua quando estou realizando
retratos e vivo [de dentro] a situacdo econémica de tal, ora como artista NA rua quando
estou acumulando material de pesquisa e refletindo [de fora] sobre essa mesma situagéo

econbmica.

Por outro lado o objeto resultante da acdo (imagem do retrato) atinge os dois
ambientes de forma neutra ao se separarem. Como mencionei antes, nessa acéao trabalhei
com imagens duplicadas. Nao acho certo considera-las copias, pois foram geradas ao
mesmo tempo e num mesmo gesto. E um s6 desenho que gracas a uma técnica
especifica criou duas imagens. Prefiro chamar de “imagens gémeas”, uma retrato-
desenho e a outra retrato-duplicata. A imagem sofreu uma separacgéo, transformou-se
em duas e cada uma tomou um rumo diferente, talvez nunca voltem a entrar em contato,
mas existe um elo entre elas: o gesto. O mesmo gesto se faz presente em dois lugares ao
mesmo tempo. A presenca de duas técnicas em um mesmo tempo de execucdo gera uma
mescla de linguagens que carrega elementos de dois universos e gera resultados
diferentes com a mesma imagem. Esses resultados sdo separados e ganham destinos

diferentes.

Os retratos-desenho que os retratados levaram para si tem um destino obscuro,
ndo se sabe o que sera feito deles, se serdo guardados, enquadrados, resgados, jogados
fora, o que se sabe é que qualquer possibilidade fica a cargo da imaginacdo de quem
detém o material depois do momento de separacdo dos dois, mas principalmente que o
detentor e responsavel por esse destino é o préprio expectador. A imagem que
permanece comigo, torna-se uma espécie de acervo pessoal. Cada um dos retratos nos
lembra que uma imagem foi compartilhada, e que possibilitou que artista e expectador

possuissem ao mesmo tempo um objeto que carrega consigo o mesmo gesto.
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Figura 15 - Exposicdo "Retratos $1". Santa Maria, 2011. (Foto: Marcos Paiani)

Walter Benjamin em “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica”,
frisa: “A mais perfeita reproducio falta sempre algo: o hic et nunc da obra de arte, a
unidade de sua presenca no proprio local onde se encontra. E a esta presenca, Ginica no
entanto, ¢ s0 a ela que se acha vinculada toda a sua historia” (BENJAMIN, péag. 7).
Poderia considerar que na proposta de “Retratos $1”, 0 mesmo hic et nunc® esta
presente nas duas imagens de maneira que ouve um deslocamento espago-temporal no
desenho, em resumo “dois aqui no mesmo agora”, fazendo com que a autenticidade do
trabalho esteja presente tanto no desenho a esferografica quanto no retrato-duplicata.
Para Deleuze, “pode-se sempre ‘representar’ a repeticio como uma semelhanga extrema
ou uma equivaléncia perfeita. Mas passar gradativamente de uma coisa a outra ndo
impede que haja diferenca de natureza entre as duas™°. No caso dos retratos, o retrato-
duplicata e o retrato-desenho possuem a mesma natureza: o gesto. Através dessa técnica

especifica o artista consegue guardar para si a0 mesmo tempo em que entrega a vivéncia

% Expressdo latina que significa “aqui e agora”, foi utilizada por Benjamin para designar o elemento que
confere autenticidade a obra de arte.
% DELEUZE, 2006. P4g. 20.
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do insubstituivel no trabalho: o gesto. A vivéncia do que hoje podemos valorizar como a

performance do artista e que se deu frente ao retratado.
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Figura 16 - Imagem de retrato-duplicata ao lado de papel carbono. “Retratos $17, 2010. Arquivo pessoal.
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3. ENFRENTAMENTO E RESISTENCIA

Apos o trabalho “Retratos $1” se fez necessario aplicar a sua continuidade essa
gama de questbes que surgiram relacionadas ao lugar do artista e valores na obra de
arte, assim como os aspectos de enfrentamento e resisténcia das praticas de artista de
rua. Deslocar-se e enfrentar novos espagos de producdo assim como novas formas de
comércios com o trabalho a fim de explorar a economia e pratica informal como uma

poética e relacionando a arte com outras areas do conhecimento.

Ainda no comeco da pesquisa, detive-me a buscar lugares para realizar 0s
desenhos, foi entdo que surgiu, dentre outras a série “DePassagem”, produzida dentro de
onibus de linha municipal. Nesta, o papel carbono se fez presente novamente, porém
foram usados 2 ao invés de 1 como em “Retratos $1”. O motivo foi a possibilidade de
representar varios tempos diferentes dentro do espago do O6nibus, assim como a

locomocdo das pessoas que habitam temporariamente esse espaco.
O processo das imagens se deu da seguinte forma:

1. Com o uso de 2 papeis carbono eu gerava 3 imagens idénticas: 1 desenho a
esferografica e 2 desenhos-duplicata;

2. Apo6s um tempo decorrido dentro do dnibus (suficiente pra trocar a posicao dos
passageiros) eu separava o desenho a esferografica e o primeiro carbono, entdo
com a esferogréafica interferia na imagem do desenho-duplicata que estava acima
da outra, modificando as duas imagens, gerando assim uma sequéncia de

imagens como se fossem frames®’ de um filme.

O resultado eram trés imagens diferentes mas que se originaram de uma primaria.
Ao contrario de “Retratos $1” agora eu tinha 3 imagens diferentes em tempos
diferentes, mas ainda assim possuiam algo em comum: o gesto que produziu a imagem

a esferogréafica esta presente também nos desenhos-duplicata interferidos.

" Frame (em Portugués: quadro ou moldura) é cada um dos quadros ou imagens fixas de um produto
audiovisual. AUMONT, Jacques & MARIE, Michel: "Dicionario tedrico e critico de cinema", ed.
Papirus, 2001, pp. 136-137.



Figura 17 - DePassagem, 2010. Sequéncia de imagens de cima para baixo: desenho a esferografica, desenho-
duplicata interferido e desenho-duplicata. Folha branca, papel carbono e esferografica. Arquivo pessoal.
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“DePassagem” foi desenvolvida na cidade de Salvador, BA. Essa cidade possui
uma politica de tolerancia aos artistas que apresentam seus trabalhos na rua, por
exemplo, empresas de Onibus da linha municipal permitem que esses artistas
embarquem de graga nos veiculos para se apresentarem e pedirem contribui¢cbes em
dinheiro. Dentro do énibus o artista de rua atinge publicos de e em diferentes pontos da
cidade. Utilizam o veiculo como um espago movel. Pode-se dizer que € uma ampliacédo

da atuacdo do artista de rua.

Aproveitando o espago da mesma forma, desenhei varias pessoas de varias partes
da cidade porém sem utilizar o trabalho comercialmente. Em principio, essa série
consistia na preocupacdo da imagem, sua repeticdo e multiplicacdo, porém ao pensa-lo
junto ao contexto do artista de rua, percebi alguns pontos importantes em relagdo ao
valor que o trabalho lida. O artista de rua que apresenta seu trabalho no énibus embarca
no veiculo pela porta da frente, ndo paga a passagem e ainda recebe contribuicdes pela
apresentacdo. Em “DePassagem” eu experimentei a situagdo de me portar como
qualquer outro passageiro, embarcava pela porta de trds, pagava passagem, sem alardes
desenvolvia os desenhos e descia do 6nibus. Se em “Retratos $1” eu me portei cOMO
artista DE rua, em “DePassagem” eu fui um artista NA rua. Estava realizando um
trabalho sem pretensdes de receber por isso, pelo contrario, pagava para poder embarcar
e desenhar no oOnibus. N&o serviu como uma fonte imediata de renda, mas como um
investimento. Esse trabalho fez um caminho diferente do que vinha trabalhando, foi
produzido na rua mas ndo existiu naquele contexto, pois ndo foi visualizado durante o
processo. Somente quando foi exposto teve sua notoriedade. Como pesquisa serviu para
experimentar uma outra forma de lidar com o destino da imagem que partia do contexto

da rua e dessa vez permanecia comigo apenas.

Ja nos trabalhos que apresento a seguir, comegcam a aparecer outros elementos
mas mantendo as reflexdes sobre valor da obra de arte, lugares de atuacdo do artista,
individuos representados e destino da imagem, comecando pela experiéncia em

residéncias artisticas até o retorno aos enfrentamentos de rua.
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3.1. Residéncias e resisténcias: (in)formalidades

Em julho de 2014, estive junto ao grupo de pesquisa “Momentos Especificos” na
fronteira Santana do Livramento/BR e Rivera/UY para participar de uma residéncia
artistica programada para acontecer no espaco das bibliotecas municipais das duas
cidades. Logo no primeiro dia da residéncia, na biblioteca Rui Barbosa em Santana do
Livramento, aproximou-se um individuo que comecou a fazer perguntas sobre minha
formacdo profissional. Iniciamos um dialogo e ele acabou me revelando que é um
frequentador assiduo do lugar (a biblioteca). Segundo Edson, como se apresentou,
utiliza-se do espaco como uma espécie de fuga da marginalidade: “Venho pra ‘cd’ pra
ndo ‘t4’ na rua.”, relatou com uma pronuncia chula. O didlogo encerrou no momento em
que tive que acompanhar o resto dos participantes, mas aquele personagem continuou
me instigando a curiosidade. No segundo dia, relatei o acontecido junto ao grupo de
pesquisa que se reunia na biblioteca Artigas, em Rivera, quando para a minha surpresa
haviam pessoas entre nds que conheciam Edson e acabaram me contando mais sobre
sua “mania” de ocupar 0 espaco da biblioteca. Minha curiosidade sé aumentou em
relacdo a esse individuo que buscava na biblioteca uma maneira de se manter incluso
socialmente e tentei esbocar alguns retratos tentando lembrar 0 méaximo que conseguia

de seus tracos.

Esse exercicio me levou a uma reflexdo sobre a memoria visual que guardamos
de individuos comuns, que simplesmente passam por nds todos os dias e de maneira tdo
rapida que mal temos tempo para guardar mentalmente caracteristicas de sua aparéncia.
N&o nos lembramos de todos que vemos todos os dias, apenas 0s mais importantes, 0s
que nos sdo caros de alguma forma. Realizar um retrato de uma pessoa que s6 vi uma
vez se tornou um desafio da memoria, e, além disso, uma reflexdo sobre o individuo
anonimo. Em “Retratos $1” acontecia muito a situagdo de eu retratar pessoas e no final
do dia olhar as imagens que ficaram comigo e ndo lembrar de alguns individuos, assim
como tem alguns que lembro até hoje, ndo dos aspectos fisicos, mas de falas, trejeitos,
etc. Essas pessoas acabaram recebendo uma importancia por possuirem uma

personalidade marcante em relagdo as outras.
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Figura 18 — Retratos-duplicata resultado das tentativas de retratar o individuo encontrado na biblioteca Rui Barbosa
em Santana do Livramento, RS. 2014. Arquivo pessoal.

Os desenhos de memoria do frequentador das bibliotecas dialogaram diretamente
com um trabalho que realizei na Biblioteca Municipal de Santa Maria Henrique Bastide
em 2013, também em uma residéncia do grupo de pesquisa “Momentos Especificos”.
Nessa residéncia realizei alguns retratos de personalidades relacionadas a historia da
biblioteca. Para isso, usei como base os retratos que estavam nas paredes do lugar. Ali
estavam retratados desde antigos diretores do espaco até os membros da academia

santa-mariense de letras.

Na busca por mais personagens pertencentes a aquela realidade cheguei a uma
pasta com fotos de ex-funcionarios. Ali encontrei algo que me interessou: fotos de
pessoas que contribuiram para o funcionamento da biblioteca, alguns por mais de 20
anos e cuja lembranca estava guardada em pastas catalogadas. O que fiz foi retratar
alguns desses personagens e posicionar no interior de um movel de arquivo buscando
dessa maneira salientar a ideia de anonimato diante da figura desses personagens reais
que conviveram naquele local. Em “Sem titulos”, nome que atribui ao trabalho, procurei
representar individuos anénimos da sociedade, mas que tiveram importancia no

funcionamento de um sistema cultural.
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Figura 17 - Retratando personalidades ligadas a histéria da Biblioteca Publica Municipal de Santa Maria. 2013. Foto:
Rebeca Stumm.

Figura 18 - Arquivo usado para exp0r os retratos dos ex-funcionarios, realizados na biblioteca. 2013. Foto: Rebeca

Stumm.
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Figura 19 - "Sem titulos". Esferogréafica sobre papel e arquivo - fichario. 2013. Foto: Rebeca Stumm

Retomando ao personagem das bibliotecas da fronteira do Brasil com Uruguai,
estava a tentar retratar por memoria um individuo que, sendo frequentador assiduo do
lugar, também contribui de alguma forma para o funcionamento de um 6rgéao
semelhante ao de Santa Maria - a biblioteca -, porém é um contribuinte voluntéario, a
Unica coisa que recebe em troca € a possibilidade de adquirir conhecimento e ser

acolhido em um espago em que ndo se sentiria “perdido”.

O trabalho ndo acabou na acéo do retrato, todavia. Recebi uma proposta de outro
participante da mesma residéncia artistica que acabou dialogando com minha pesquisa.
Mateus Santos, o outro participante, me ofereceu R$1,00 (um real) pelo retrato, para
que pudesse usar 0 material no trabalho que ele estava desenvolvendo. Iniciou ai um

segundo momento do trabalho.
Devo aqui apontar duas situacdes que isso implica:

1- Mateus Santos faz um resgate de um trabalho meu ao propor a compra do retrato
por R$1,00 (um real);
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2- Mateus obtém a propriedade do objeto (retrato) ao efetuar a troca.

Ao fazer um resgate de um trabalho meu, senti-me na necessidade de acompanhar
0 percurso do retrato e acabei me unindo ao Mateus Santos para pensar a continuidade
da proposta. A ideia de Mateus estava vaga ainda, tinha relatado algo sobre trabalhar a
economia local que envolve trocas, cambios, negocios em geral e se interessou pelo
meu trabalho por lidar exatamente com questdes de troca. Decidimos transformar o
negdcio do retrato em uma burocrética transi¢cdo envolvendo trocas simbolicas entre os

dois paises - Brasil e Uruguai. O trabalho foi dividido em varios momentos:

1° - Eu realizei um retrato-desenho de memoria do individuo que tinha
encontrado na biblioteca (Edson) e com o auxilio de papeis carbono obtive dois retratos-

duplicata a partir do mesmo gesto, somando o total de 3 retratos;

2° - Mateus Santos comprou o retrato-desenho e um retrato-duplicata, ambos pelo
valor de R$1,00;

3° - Mateus trocou o retrato-desenho por um livro na biblioteca de Santana do

Livramento;

4° - Mateus colou o retrato-duplicata que adquiriu dentro do livro que recebeu da

biblioteca de Livramento e doou o0 objeto para a biblioteca Artigas, em Rivera;

5° - O livro com o retrato-duplicata dentro se tornou um objeto em que se pode
tomar emprestado por um pequeno periodo de tempo, fazendo a imagem transitar em
variados lugares e retornar a biblioteca, onde sempre a poderdo toma-la emprestada

através do livro.

O trabalho acabou fazendo o retrato-desenho ser democratizado de uma maneira
mais efetiva em relacdo ao acesso. Além da experiéncia visual, o espectador tem a
possibilidade de porta-lo durante um tempo determinado. Mateus atuou como um agente
que possibilitou o tramite que permitiu um acesso igualitario a imagem e tornou-se

também autor do trabalho.
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Figura 20 - Imagens do processo do trabalho realizado durante a residéncia nas bibliotecas de Santana do
Livramento/BR e Rivera/UY. 1- Frotage da moeda no valor de R$1,00 (Um Real), 2- Retrato de memoria
do individuo conhecido como Edson, 3- Livro trocado na biblioteca de Livramento e doado a biblioteca
de Rivera, 4- Documento assinado pela bibliotecéaria de Rivera atestando o recebimento do livro-objeto,
5- Livro-objeto junto ao documento de recebimento do livro. 2014. Foto: Rebeca Stumm
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3.2. Permuta

Dando continuidade a uma série de residéncias artisticas que executei junto ao
grupo Momentos Especificos, fomos a Sdo Martinho da Serra, RS, em junho de 2014.
Ainda preocupado em relacdo ao elemento que representa o valor cobrado pelo objeto
de “Retratos $1”, propus realizar o retrato de alguém, mas dessa vez o valor de troca do
retrato seria 1cm? da propriedade do retratado. Um prego aparentemente insignificante,
mas que vem a questionar o poder econdmico de um trabalho artistico a ponto de
interferir na politica da propriedade, do uso da terra ao mesmo tempo em que confunde

uma l6gica econdmica baseada na mais-valia como o capitalismo.

Um cm3 neste caso funciona como o valor de R$1,00 no trabalho “Retratos $1”
que realizei em 2009. E um valor simbdlico, num primeiro momento determinado, mas
que esta sujeito a subversodes, portanto passa a ser variavel. No caso dos “Retratos $17,
0 pagamento recebido por cada retrato variava muitas vezes por conta do retratado, que
ocasionalmente pagava mais pelo trabalho, valorizando o objeto que recebia em troca.
Da mesma forma, no trabalho “Permuta”, o retratado se propos a ceder mais do que foi
pedido, subvertendo o valor de troca, valorizando o objeto e proporcionando outros
pensares a respeito do espaco escolhido como valor de troca que antes por ser minimo
implicava em um territério ocioso. Acabamos, mesmo assim, mantendo os valores
originais: 1 retrato X 1cm? da propriedade. O espa¢o demarcado € mindsculo demais
para se produzir algo, ndo possui acesso préprio (esta ilhado na propriedade de outra
pessoa), a0 mesmo tempo se tornou territorio particular do artista e, se valessem as leis
para esse caso, ndo poderia mais ser utilizado pelo antigo proprietario, podendo incidir
em invasdo de propriedade. O objeto (retrato) preservou ou inutilizou um espaco de
terra? Alids, as questdes territoriais sdo de extrema importancia para a formacédo
histérica do lugar onde o trabalho foi proposto: Sdo Martinho da Serra. A pequena
cidade foi palco de algumas batalhas por territério entre portugueses e espanhais,
chegando a passar por ali alguns tratados importantes como de Santo lldefonso e

Badajds, esse Gltimo que definiu a conquista portuguesa do torrdo.



1 , :
P |
;‘: i ?'.\' 3 o “;‘ \\‘:‘ i
LY A \
Y sk \
\ i X

Figura 21 - Permuta, 2014. Retrato-duplicata do antigo proprietario do cm? de terra. Arquivo pessoal.

Figura 22 - Permuta, 2014. Demarcagdo do cm? de terra arrecadado. Foto: Diego Torrico.
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Outro ponto sobre esse trabalho: se deu novamente sob uma transicdo ilegal, uma
barganha. Um desenho da imagem do dono da terra em troca de uma area dessa terra,
negociado “no fio do bigode”, utilizando uma expressao popular, ou seja, a troca se deu
por um comum acordo, sem excessivas burocracias que envolvessem a transi¢do. Estava
inserindo uma prética de rua num contexto artistico legitimo. Negociei pessoalmente
meu trabalho e a0 mesmo tempo transformei essa transicdo em uma poética ao propor
esse conceito de mercado de arte informal e aberto a troca de bens, a permuta, ou

simplesmente uma pratica de rua.

Mesmo tendo percebido o processo como o interesse do trabalho, ainda assim,
resultam 3 objetos materiais dessa transi¢do: o retrato-desenho e o terreno demarcado
que funcionam como moedas de troca e o retrato-duplicata que lembra uma nota fiscal,
um documento do qual me apropriei para certificar o acontecimento e registrar o
retratado. Aqui me parece coerente pensar a fungdo burocrética do objeto de arte ao
conserva-lo, no intuito de registrar a acdo artistica. Antes de servir para a fruicdo
estética, 0s objetos resultantes servem para comprovar a relacdo que travei com o
retratado, esta sim interessante como proposta artistica. Realizar um retrato-contrato
através do desenho configura aqui uma forma de resgatar uma prética ja compreendida
como prépria da arte - o desenho -, e transformar essa pratica em uma espécie de valor
permitindo que se realize a troca que proponho. O desenho aqui € antes de tudo moeda
de troca. A experiéncia estética que proponho pode ser encontrada na reconfiguracdo de
um objeto artistico (desenho) para um objeto econdmico, com valor monetario, ou seja,
0 desenho e todas suas andlises formais enquanto objeto de arte sdo, a meu ver,
secundarias para se pensar a pesquisa. Na discussdo contemporanea em arte, outros
critérios se fazem importantes, como o que advém dessa atuacdo e sua potencialidade

como realidade transformadora.

A proposta de “Permuta” pode ser encarada como uma citagdo ao trabalho “cm?
arte contemporanea” do Coletivo Filé de Peixe, onde o mesmo expds e comercializou,

de modo certificado, 1 cm? da obra de mais de 50 artistas contemporaneos brasileiros.

O projeto cm? arte contemporanea gerou 0 maximo de acessibilidade ao
consumo de arte pelo minimo de oferta, onde cada cm2, tomado como obra,
assegura e representa visualmente uma unidade de valor. O projeto forja uma
tabela mercadoldgica que atribui aos artistas sua menor fracdo de mercado,

explicitando um painel de maultiplos valores atribuidos a producao
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contemporanea. O Coletivo Filé de Peixe desenvolveu uma férmula basica
capaz de calcular o valor de 1 cm? da obra dos artistas, levando em
consideracdo o valor mais alto, o mais barato e o valor de mercado mais
praticado por cada um. Cruzando essas informacBes com os tamanhos das
obras, chega-se ao preco médio do cm? do artista, que assina um contrato de
representacdo comercial e certificados de autenticidade, em acordo com o valor
definido.® (COLETIVO FILE DE PEIXE)

Distanciam-se algumas caracteristicas nos dois trabalhos. Em “cm? arte
contemporanea” a estrutura mercadoldgica se mantém mesmo fracionando o objeto, que
diga-se de passagem ndo é desvalorizado, mas adquire um valor equivalente ao tamanho
em que foi cortado. Ja em “Permuta” ndo se sabe exatamente qual € o produto e qual é a
moeda de troca, afinal o artista esta adquirindo uma propriedade usando um objeto
artistico ou o contrario? O objeto artistico pode ser tanto o produto de interesse quanto o
produto de troca. Tanto posso vender objetos artisticos por propriedades como posso

pagar propriedades com objetos artisticos.

Figura 23 - Cm2 Arte Contemporéanea. Coletivo Filé de Peixe. (2012). (Fonte: Site Filé de Peixe).

% Retirado do site oficial: http://coletivofiledepeixe.com/cm%C2%B2-arte-contemporanea/



http://coletivofiledepeixe.com/cm%C2%B2-arte-contemporanea/
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3.3. Semaforo

Apds esses trabalhos retornei as ruas com uma nova proposta: A ideia agora era
retratar pessoas num lugar comum a alguns artistas de rua: o seméaforo. Esse espaco é
normalmente utilizado por artistas de a¢fes rapidas, normalmente malabares. O artista
tem poucos segundos para executar seu trabalho e receber contribuicbes em moedas
enquanto os individuos que ocupam carros e outros veiculos permanecem imoveis até
que abra o sinal novamente, ou seja, ele se aproveita de uma norma cotidiana da cidade
para adquirir a atencdo do publico e retirar o seu sustento. O abrir e fechar do sinal de
transito é algo trivial as cidades, acontecera quer queira, quer ndo e isso fara
inevitavelmente com que pessoas interrompam seu itinerario por alguns segundos. E
nesse periodo de tempo que o artista de rua age, interferindo no cotidiano dessas
pessoas, mostrando seu trabalho para pessoas que ndo possuem tempo para ir em
teatros, circos, etc., pois estdo no meio de seus afazeres diarios. O artista de rua esta
agindo em meio a velocidade da cidade, onde aproveita suas brechas pra trabalhar. Arte

de rua levando em consideracao os tempos e espa¢os da cidade.

Em “Semaforo” utilizei intervalos de 30 segundos em que o sinal de transito
permanece aberto para realizar retratos de individuos que estavam dentro dos veiculos
momentaneamente parados. Também utilizei nessa acdo papeis carbono para obter
retratos-duplicatas dos retratos-desenho que eram entregues ao individuo do veiculo
assim que o sinal abria, mantendo e atualizando o processo utilizado nos trabalhos
anteriores. E ainda, agora o retrato poderia ser distribuido como um panfleto, até que o
motorista do veiculo parado no sinal percebesse que se tratava de um desenho — um
retrato seu. O desenho em 30 segundos ndo permite uma imagem nitida do retratado,
capto apenas tragcos importantes para delimitar o rosto, o resultado € um conjunto de
tracos confusos, mas que chamam a atengdo acima de tudo para a velocidade com que
foi feito, resultado do condicionamento do trabalho em relacdo ao tempo do seméforo.
Mesmo os malabares que sdo executados normalmente de uma maneira agil, veloz, esta
condicionado ao tempo do seméaforo. Esse artista de rua esta condicionado a um tempo

da cidade.
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Figura 24 — Semaforo, 2014. Foto: Adrieli Mdiller.

Figura 25 - Semaforo, 2014. Foto: Adrieli Miiller.



Figura 26 - Semaforo, 2014. Foto: Adrieli Miiller.

Figura 27 - Seméforo, 2014. Foto: Adrieli Mdiller.
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Figura 19 - Retratos-duplicata realizados no espaco do seméaforo, 2014.

77




78

Assim que o sinal ficava verde eu entregava o retrato-desenho a pessoa que
ocupava o veiculo. Novamente estava fazendo o objeto circular nas maos do espectador,
enquanto que eu ficava com um retrato-duplicata como registro. Nao recebi dinheiro
nesse trabalho, algumas vezes um sorriso, outras ameacas, como um senhor que
salientou poder me processar pelo ato. A acgdo havia se mostrado tdo inesperada para o
espectador que ocupava o0 veiculo que sua reagdo foi chamar-me para exigir

explicagoes:
- O que esta fazendo? - perguntou.
- Desenhos. - respondi.

- Tu sabe que posso te processar por isso, né? - indagou.

*k*k

N&o sei exatamente se o individuo me perguntou aquilo por que se sentiu abusado
e criou um ataque para se defender, mas o fato é que de alguma forma isso mexeu em
alguma “ferida”. A cidade de Santa Maria, s6 pela prefeitura possui mais de 700

cameras de vigilancia espalhadas segundo o site de noticias G1**

, colocando aqui uma
questdo sobre o contrato social ao qual nos submetemos. O homem do carro néo se
importa de ser vigiado 24 pelo estado, mas sente-se no direito de repreender alguém que

o retrata em um ato artistico.

Situacdes como essa (ser repreendido por um retratado) e a de ser removido pela
fiscalizagdo na época de “Retratos $1” podem ser relacionados diretamente com o0s
mesmos motivos pelo qual reprimem classes baixas nos shoppings ou pelo qual criam
arquiteturas hostis as pessoas que moram na rua. O artista de rua representa uma
resisténcia numa sociedade regida por um sistema econdmico capitalista que vé na sua
atividade informal uma ameaca a ordem. Sobre a informalidade do trabalho de rua, a

pesquisadora Ana Lidia de Oliveira Aguiar revela:

Outros termos formais podem ser adotados pelos comerciantes da rua
como estratégia de legitimagdo social e moral, além de fugir de determinados

esteredtipos aos quais estdo submetidos. Isso porque a imagem dos

» Cameras de vigilancia instaladas em Santa Maria sdo alvo de vandalos. Site G1.

Disponivel em: http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/2012/11/cameras-de-vigilancia-
instaladas-em-santa-maria-sao-alvo-de-vandalos.html ; Acessado em 4/12/2014.



http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/2012/11/cameras-de-vigilancia-instaladas-em-santa-maria-sao-alvo-de-vandalos.html
http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/2012/11/cameras-de-vigilancia-instaladas-em-santa-maria-sao-alvo-de-vandalos.html
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trabalhadores dos setores informais estd comumente vinculada a desordem,

vagabundagem e degradacgdo do espaco urbano. (AGUIAR, 2013. P4g.3)

Essa definicdo aproxima-se com o conceito de erva-daninha que Claudia Zanatta

traz para a arte para designar certas resisténcias urbanas.

Uma erva daninha ¢ uma planta que cresce em um lugar onde néo
desejamos que cresca. Por esta simples definicdo se percebe que, em geral, tais
plantas ndo sdo bem-vindas, sendo entendidas como elementos de desordem.
(ZANATTA, 2013. Pag. 1346)*

O artista de rua pode representar essa erva-daninha a um sistema econdmico
baseado no capital através de seu trabalho informal desenvolvido no espacgo publico.
Pode representar também a “traira”, que Maria Beatriz de Medeiros se refere em
citacBes no segundo capitulo desta dissertacdo, que ndo rompe sua fidelidade apenas
com o mercado da arte, mas com o proprio sistema econémico que age sobre 0 mercado
da arte. Rompe com a l6gica capitalista através da acdo direta e faz com que isso seja o
seu diferencial dentro de um mercado onde cada vez mais segrega e elitiza as
producdes, seja pela detencdo de espacgos institucionalizados, seja pela propria
legitimagdo proposta por esse mercado que promove o “artista de galeria” e esconde o
artista de rua. Pensar a continuidade da pesquisa é a0 meu ver assumir um carater
ideoldgico dentro do que foi proposto. Tanto a atuacdo nas ruas quanto a atuacdo na
academia como pesquisador devem oferecer o didlogo politico necessario para que se
repense a condicdo ndo sé do artista de rua, mas de qualquer outro ser atuante nesse
espaco e que também sofre os mesmos abusos, desde o vendedor ambulante até o
morador de rua que sente diretamente o golpe da alarmante especulacdo imobiliéaria que
se apodera dos espacos muitas vezes pela forga (Iembrando os acontecimentos pré-Copa
do Mundo de Futebol em 2013 onde inumeros complexos de favelas foram incendiados
no Brasil para dar lugar a prédios privados). E necessario que esta pesquisa traga
questdes pertinentes ao fortalecimento de uma arte que fala de liberdade e de
resisténcia. Enfrentar uma realidade econdémica que atinge diretamente o artista e resistir
as pressbes do capital enquanto artista sdo nesse sentido palavras de acdo e ndo

conceitos. Sao diretrizes para se pensar o direcionamento da proposta.

00 conceito de erva-daninha é emprestado da Botanica, 4rea em que Claudia Zanatta atuou em uma de
suas graduacdes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os trabalhos que apresento nesta dissertacdo iniciam como uma proposta de
vivenciar novamente as praticas de rua das quais possuo origem através de ‘“Retratos
$1” e desenvolvem-se abrindo o didlogo para o uso do espago publico e privado. O que
eu imaginava ser no inicio apenas uma forma de democratizacdo do objeto de arte ou
meios de acessibilidade as praticas artisticas afim de romper com carateres
hierarquizantes acabou revelando uma poética oculta baseada no ato politico de atuar no
espaco publico de maneira informal. Ao tracar um paralelo entre o artista DE rua e o
artista NA rua, chego a conclusdo que a poetica da qual me refiro neste material esta
viva na relacdo que travo ao tomar as ruas como lugar de trabalho, ao contrapor o

caminho da galeria e ao desconstruir o senso comum da arte de rua.

Atuar na rua como retratista gera inevitaveis diadlogos com questdes politicas e
econdmicas, com conflitos ideoldgicos e processos burocraticos, com questdes legais do
uso do espaco publico, mas também lida com o outro, com a representacdo da imagem,
com a préatica sensivel do retratar, com o desenho, lida também com uma confusa
necessidade de um fazer artistico que no contexto da rua se confronta com uma
necessidade econémica. Acredito que esta pesquisa ndo encerra, pelo contrario, diante
do aprofundamento investigativo do artista como testemunha, acaba por reforcar a
necessidade da continuidade de nossas interrogagfes como artistas atuantes em espagos
publicos. O artista de rua esta na rua por que necessita sobreviver ou por que necessita
fazer arte? Ou os dois? Ele enfrenta a necessidade econdmica sendo artista ou enfrenta
uma dificuldade de ser artista com poucos recursos? Resiste aos "acoites" (necessidade
criada pelo) do capital para sobreviver/comer/morar ou para que possa seguir fazendo

arte?

A pratica de/na rua surge aqui para confrontar como se fossem duas praticas tao
semelhantes e por vezes tdo distantes e que ainda por vezes se misturam. (Dois
mundos). Como artista de rua, enfrento um conflito entre uma necessidade econdémica
real e uma necessidade ou intencdo pessoal de proteger a continuidade do trabalho do
artista de rua. Dessa forma, como artista de/na rua, resisto, crio subterflgios, estratégias,
na busca por aprofundar a reflexdo da pratica artistica que atua como agente de
valorizagdo do desenho - retrato, da forma como pode ser visto o trabalho no ambiente

das ruas, a relacdo com os transeuntes e do proprio artista.
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Deposito neste texto as esperangas de que tanto a préatica de rua quanto a préatica
na rua possam ser vistas de outro angulo, do qual aproximamos questdes da politica a
arte, buscando compreender como o contexto socioeconémico e cultural de um lugar
pode influenciar nas préticas artisticas. Acredito que este estudo possa ser alvo de
interesse em pesquisas posteriores por confrontar algo ainda obscurecido na arte: a
atuacdo profissional do artista e sua busca por meios alternativos de resisténcia frente a
sua realidade econémica, colocando-o como um individuo social, dotado das mesmas
necessidades que qualquer outro profissional. O artista ndo sobrevive financeiramente
simplesmente por que é criativo, ou possui sensibilidade estética, mas porque trabalha.

Sua arte se faz visivel através do trabalho.
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