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BANKSY: STREET ART PARA AS NOVAS GERACOES.
BANKSY: STREET ART FOR THE NEW GENERATION.

Paulo César Rodrigues Di6genes'

RESUMO: Reivindicador das ruas, sabotador nas sombras. Apenas um nome, uma assinatura,
um vulto encapuzado. Uma atitude e um posicionamento estético reconhecivel, recorrente,
impertinente. O presente artigo aborda o trabalho do artista conhecido como Banksy,
esbarrando (através ou a partir da arte do grafite) no fendmeno denominado como street art,
termo que engloba as mais diferentes manifestacOes artisticas contemporaneas realizadas por
meio de intervengoes operadas no espago publico cotidiano, compreendido enquanto ambiente
de expressao privilegiado, tela ou palco adequado para aparicoes e insubordinagdes. Ao
centrarmos o foco na obra multifacetada do grafiteiro Banksy - artista sem rosto, incognita
premeditada - tencionamos situar, a0 menos de modo minimamente satisfatério, as diferentes
facetas e implicagGes destas praticas, seus questionamentos e relevancia enquanto fenémeno
marcante da produgdo contemporanea, procurando “enquadrar’”, “fichar” e “rastrear” a produgao
— politica e inconformista, reflexiva e irreverente, rebelde e criminosa — de um artista tio esguio e
perspicaz quanto os ratos que imprime nos muros, quanto qualquer grafiteiro de qualquer
“quebrada” que enfia-se nas sombras para rabiscar seus tracos, reivindicar sua voz, seu espago
entre os muros que nos estratificam e sufocam. Arte-terrorista, arte como crime, crime como
arte.

PALAVRAS-CHAVE: street art, arte contemporanea, grafite.

ABSTRACT: Street claimer, saboteur in the shadows. A simple name, a signature, a hooded
figure. An attitude and aesthetic positioning always recognizable, recurrent, impertinent. The
present paper overtake the work of the so-called artist known as Banksy, bordering (by means of
graffiti culture) the phenomenom known as street art, a word that describes a great range of
different contemporary artistic manifestations that takes place in the everyday public space, a
space seen as a privileged environment for expression, a perfect place for appearances and
insubordinations. By focusing the plural work of Banksy — artist without a face, calculated
incognita — we aim to recognize the different traces and implications raised by the street art
practices, seen as a important manifestation within the contemporary artistic world, trying to
track the work — political and nonconformist, reflective and irreverent, rebelious and criminal —
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of an artist as slender as the rats he paint over the walls, as slender as any graffiti artist of
anywhere taking his place in the shadows to leave his scribbles, claiming for his voice, his place
between the walls that separate and suffocate us. Art terrorist, art as a crime, crime as an art.

KEYWORDS: street art, contemporary art, graffiti.

HEY YOU, PETER PARKER!?
“Eistas sao quatro necessidades humanas basicas; comida, sono, sexo e vinganga”
(BANKSY, Existstencialism, 2002).

Era uma vez um grafiteiro, no Reino (Unido?) da Gra-Bretanha. Uma espécie de
atualizacdo livre para os nossos tempos de um certo Robin Hood que, saindo dos limites seguros
do bosque que lhe serve de esconderijo e encerra, incomoda aos nobres cercados por seus muros
e protegidos por seus castelos, reivindicando seu quinhdo, tomando dos ricos (as elites de toda
espécie, economica ou cultural) para dar aos pobres (a plebe, a massa disforme). Suas armas, ao
invés do famigerado arco e flecha, ndo passam de uma lata de sprzy e algumas idéias na cabega,
acompanhadas de um sentimento de acerto de contas. “Enquanto houver muros brancos a serem

’)7

pintados, basta!”, parecemos ouvi-lo dizer.

Arte guerrilha

2 Referéncia a identidade secreta do Homem-Aranha, personagem dos quadrinhos.
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Assim encontramos Banksy: procurado, como um fora da lei. “WANTED”: como em

um velho cartaz de um velho filme de faroeste norte-americano (trocando-se, contudo, a foto do

Unmasked at 1£lst procurado por uma incégnita, um ponto de interrogacao).

First picture of 1 2 i

A Rankey, St Como qualquer homem vivendo a margem da autoridade.
outlaw wanted
for art terrorism

A corrida pelo artista espécie. E Banksy ¢, certamente, além de um grande artista, um

Porém, nao um mero criminoso, vandalo ou dissidente. Um

artista, cuja praxis, por estas coincidéncias da vida e da lei, o

coloca alinhavado aos revoltosos, aos insubmissos de toda

insubmisso, um rebelde e um provocador.

Se pouco ou nada sabemos sobre a identidade do homem por tras da assinatura, é
porque assim se faz necessario, tanto em conformidade com uma arte (o grafite) que ja nasceu
criminalizada e instantaneamente identificada e rotulada como simples vandalismo - marcando
seus praticantes, ja de saida, com a insignia da marginalidade, da ilegalidade -, quanto pela propria
convicgao do artista em questio, em deliberada manutenc¢io de seu anonimato, cansado que esta
da vazia fabrica de celebridades do mundo do entretenimento, do culto ao individuo em
detrimento da obra, do fetiche das imagens publicas construidas, tematicas tdo presentes em sua

vasta produgiao

Ao abdicar de um rosto, uma etnia, um género, em suma, de
uma individualidade rotulavel, Banksy visa confundir e manipular, afastar
e atrair as atengoes. A grande midia, claro, sempre carente e faminta por
novidades, ja foi fisgada pela isca, movimentando seus agentes na

tentativa de desmascara-lo: em julho de 2008, o jornal britanico Mai/ On

Sunday chegou a publicar pretensas fotos do artista, tiradas em 2004, na

Jamaica, dando conta tratar-se de um certo Robin Gunningham, de trinta

e quatro anos, educado em boa e cara escola de arte britanica. Ou entao,
Ganhando credibilidade junto a
lei
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especulava tratar-se de um tal Robin Banks, natural de Bristol, cujos pais pensavam ser pintor e
decorador. Outros chegavam a apostar que, por detras da assinatura, escondia-se na realidade um
coletivo de artistas, criando uma obra cuja unidade residia em seu carater sempre combativo,
critico e sagaz, nunca exageradamente sisudo. Assim, a0 mesmo tempo em que reafirmava sua
tendéncia ao superficial (a mera exposicao da identidade do artista, o furo “sensacional” de
reportagem), esta mesma midia acabaria por propagar, a tira-colo, o inconformismo das imagens
de Banksy. Manipular os meios de comunicag¢ao, excitar sua curiosidade, fazé-los trabalharem ao
seu favor: tdo importante ao artista contemporaneo quanto o preciso dominio de sua técnica. Ou

nao permanecemos, afinal, na sociedade-espetaculo?

O fato parece ser que, assim como o Coletivo Luther Blissett’ propunha, Banksy

entende encontrar, no anonimato tao caracteristico dos que servem-se do grafite, sua identidade

3 O Projeto Luther Blissett nasceu de uma idéia langada na Italia por uma rede indeterminada de “artistas
sem obras, ativistas pés-politicos, operadores de midias independentes”, em meados da década de
noventa: “Qualquer um pode ser Luther Blissett, basta adotar o nome Luther Blissett”, numa espécie de
quase manifesto. Assim, tal codinome deveria ser utilizado por individuos distintos, em lugates distintos,
com intengdes politico-culturais, numa espécie de terrorismo midiatico. Luther Blissett deveria constituir-
se - enquanto individuo coletivo, nome multiplo - em um mito de luta, uma lenda urbana:
Por que centenas, milhares de pessoas resolvem adotar o mesmo pseudénimo,
compartilhar — ndo sem oposicdbes — a mesma treputagdo, para
assinar/reivindicar agdes politico-culturais, performances, esctitos tedticos ou
de ficcdo e, em geral, ‘obras do engenho’. [...] Como definir-se ‘comunidade’ o
que simplesmente parece ser um fluxo inconstante de informacdes
patentemente contraditérias?
[...} Nossa imodesta opinido é que nio se pode entender o ‘comunitarismo’ de
Blissett sem partir do conceito de ‘mitopoese’, criagdo de mito. [...] Utilizar as
lendas urbanas, as técnicas de intelligence, as estratégias publicitarias, mas se
desviando de tudo isso com o intento de criar uma reputa¢io, um personagem
— no come¢o ‘virtual’, depois, cada vez mais real. Aquele personagem
cumpriria a¢des de guerrilha contra a cultura enfastiada e gasta de seu tempo ¢ a
agrediria [...]. Mitopoese, dizfamos: saquear ¢ readaptar um patrimoénio bastante
antigo de mitos e arquétipos comuns a todas as sociedades humanas, em
seguida recomposto na arte e na cultura de massa. Encontrar umas figuras
topicas, remontando ao cinema, aos quadrinhos e a literatura serial (‘de
género’), para depois produzir suas sinteses, baseadas no maximo denominador
comum: uma ‘reputacdo’ entendida como obra aberta, ‘remanipuldvel’
constantemente, baseada no maior nimero possivel de ‘retoques’ e
intervengoes subjetivas. (BLISSET, 2001, p. 15 - 17).
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artistica, sua verve expressiva, forjando uma assinatura que torna-se reconhecivel niao pelo rosto
do autor, mas pela contestagao politica de suas ilustragoes, pela unidade estética e apuro técnico

que sintetizam tao bem o desenvolvimento e amadurecimento desta arte das ruas.

Eu poderia sentar em um pub e te contar sobre todas as coisas que estdo
escritas neste livro, mas vocé ndo ouviria. E melhor, para nés dois, que eu passe
meu tempo escondido nos arbustos, esperando para grafitar pequenas figuras
na propriedade alheia. Ninguém jamais me ouvia e eu costumava pensar que o
problema era com eles. Finalmente, eu tive de reconhecer que talvez fosse o
fato de que eu era entediante ou parandico, o problema. Mas vocé percebe que
as pessoas que o conhecem raramente ouvem uma palavra do que vocé diz,
apesar de elas aceitaram como evangelho a palavra de um homem que nunca
encontraram, contanto que elas estejam em um disco ou livro. Se vocé quer
dizer algo e quer que as pessoas ougam, entdo vocé deve usar uma mascara. Se
vocé quer ser honesto, entdo vocé deve viver uma mentira. De todo modo, ser
vocé mesmo ¢é algo superestimado. Nao ajuda. As pessoas dizem ‘Eu estou
apenas sendo eu mesmo’, como se isso fosse algum tipo de realizacio. Isto nao
¢ uma realizacio, nao ¢é honestidade, é s falta de imaginacio e covardia. Ano
passado, havia nos jornais uma histéria que dizia ‘Um homem preso hoje no
centro de Londres carregava mais de uma centena de passaportes britanicos,
vinte certificados de nascimento e mais de trezentas licencas de motorista. A
policia diz que ainda ndo foi possivel identificar o homem ... (BANKSY, 2002,

p- 3).

E servindo-se deste tipo de anonimato provocativo - alheio a norma, a prisdo da

identidade localizavel, do sujeito identificado e fichado - em complemento a uma postura artistica
S 23 7

e

e estética por si s6 combativa, politica ou, se preferirmos

usar um termo gasto e talvez fora de moda no mundo da

arte, engajada, que Banksy criou wuma marca
inconfundivel pelos muros britanicos durante a dltima

écada, utilizando-se da arte marginal e “mundana’ que
década, utilizand da art ginal e dana” q

¢ o grafite, termo derivado da palavra italiana sgrafitto —
rabisco, ranhura - para incutir na cidade seus tragos, seu rastro, em uma agao que remete aos
primoérdios da humanidade e sua necessidade em registrar, expressar e comunicar; descrevendo
uma trajetoria que vai das profundezas das cavernas a colorida efervescéncia de nossas

metrépoles super-povoadas.
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A maioria das figuras, como as encontradas nas Grutas de Lascaux, na Franca,
eram gravadas nas paredes das cavernas com ossos ou pedras. Porém, ao
formar silhuetas usando ossos furados para soprar pé colorido em volta das
maos, os primeiros homens também anteciparam a técnica do esténcil e do
spray. Na Grécia antiga, foram encontrados fragmentos de argila com
anotacOes entalhadas, enquanto escavagoes em Pompéia revelaram grande

diversidade de grafite, entre os quais slogans eleitorais, desenhos e cenas
obscenas. (GANZ, 2008, p. 8).

MAPEANDO O TERRITORIO: TOMANDO AS RUAS.

“A arte do grafite empreston alouma graca aos horriveis
& ignima gra

)

vagoes de metrd & sobrios monumentos priblicos’

(Hakim Bey, 2003).

Se o rosto do artista esconde-se no anonimato, sua arte, porém, avulta-se nos prédios,
muros, fachadas, calcadas e paisagens da vida urbana cotidiana, oferecendo-se de bom grado a
qualquer passante (na verdade, procurando-o), insinuando-se ao olhar de qualquer transeunte,
provocando os sentidos e instigando o pensamento em meio a convulsao da cidade e sua
saturagao de informagido e signos. Ao procurarmos por Banksy, encontramos uma busca por
novos caminhos para uma velha arte, ndo mais encerrada em galerias ou museus, mas sim adepta
do espago aberto, desapegada aos ditames do elitismo cultural e seus mecanismos, seu circuito de
especuladores, mantendo uma postura relaxada e irreverente com relagdo aos academicismos,
movimentos estéticos, vanguardas, dogmas ou doutrinas artisticas que, se cita ou engloba, o faz
meramente em func¢do de seu gosto por uma dieta variada, uma liberdade — prépria e

caracteristicas das ruas - para deglutir e regurgitar aquilo que melhor lhe apetecer.

Ao nascer da e para as ruas, ao apropriar-se do espago comum e orientar-se as paredes
da cidade para melhor dialogar com os que nela habitam, melhor misturar-se e ser consumida, a

arte do grafite, ja de principio, suscita questionamento.

Af a questdo: para a arte vale mais a comunicacdo e a significacdo em si ou o
padrido de produgio e recepcao que lhe encerra, mas lhe da abrigo, suporte e
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turma, o espaco galeria/museu? Espaco que destaca a obra, que mostra-a
isoladamente, dirige-lhe toda a atencdo — por ter a quase neutralidade como
local de acolhimento. Espaco que, por outro lado, é também um sistema de
conivéncias, ¢ um comando implicito, ¢é wuma liberdade vigiada.
(SCHNEEDOREF, 2008, p. 02).

Sim, pois a arte moderna e contemporanea criou seus proprios muros, encerrou-se em
seus proprios templos de adoracdo para iniciados, especializou-se de tal modo que, a partir de um
certo ponto, parece separar-se completamente da vida cotidiana, do cidadao-comum, fechando-se

em seu circulo de convidados, tornando-se quase inofensiva em sua légica de mercado: um luxo

b

um mimo para poucos escolhidos aptos a sorvé-la, aprecia-la e consumi-la. Neste sentido, nao
deixa de ser sintomatico que Anne Cauquelin (2005), em sua Arte Contemporinea: Uma Introdugao,
ao invés de esmiucar movimentos, “dissecar” artistas e obras em especifico, dedique quase que a
totalidade de seu texto a discutir dois pontos centrais de seu pensamento sobre a arte dos ultimos
dois séculos: como a arte moderna (identificada com o regime de consumo da era industrial) e
contemporanea (identificada com a sociedade da informacao, da publicidade, da rede de contatos
e cotagdes) criou e desenvolveu seus proprios mecanismos de producio, distribuicdo e consumo,

regidos por uma légica de mercado, reflexo e espelho da economia liberal.

Vemos ainda mais claramente as caracteristicas da sociedade do final do século
XIX até os anos 1980 por estarmos afastados. O efeito do distanciamento nos
permite resumos, ou mesmo anamotfoses esclarecedores: é assim que a
‘sociedade do espeticulo’, que produziu os grandes momentos das geracoes de
1960, conta, a posteriori, a verdade a respeito de um século de consumo. |...]
Acontece o mesmo com a sociedade de consumo. Consome-se produto sob a
forma de espeticulo, consomem-se os signos espetaculares como se fossem
produtos e os produtos como signo do consumo dos produtos. Em suma,
consome-se. Por quér Como? Porque ¢é preciso que a mercadoria circule, que
ela escoe; a teoria dos fluidos ¢, no caso, a mesma que explica a economia: o
dinheiro ‘corre’, leva consigo os objetos que estio a deriva, carregados por este
movimento liquido. Sempre os mesmos e sempre diferentes. ‘Nio se entra no
mesmo rio duas vezes. (CAUQUELIN, 2005, p. 28-29).
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Ao livrar-se do julgo tnico da Academia e das instancias
113 L] A : : ~
oficiais” sobre a geréncia, reconhecimento e manutencio de seus
trabalhos - muito em decorréncia do desenvolvimento industrial e do
enriquecimento progressivo de uma classe burguesa, trazendo uma
afluéncia de novos compradores e consumidores em potencial — os

artistas e o mundo da arte perceberam, a partir de fins do século XIX,

ES o nascimento de um novo mercado independente, marcado pela
S
r‘ » f proliferacio de galerias e novos espacos alternativos, além da figura
A religi&o do consumo
do ctitico-marchand. Deste modo, tao importante quanto a obra em si, sera todo este sistema que
ira desenvolver-se e cerca-la, este aparato que lhe da suporte, inflado pela presenca cada vez mais
constante de “atravessadores” entre a obra e o publico: “o espago intermediario entre produtor e
consumidor povoa-se de uma grande quantidade de figuras — do marchand ao galerista, passando
pelos criticos, especuladores e colecionadores” (CAUQUELIN, 2005). E, assim, temos o

espetaculo montado, pronto para ser devorado e consumido em abundancia.

Cabera, entdo, a estes “personagens” do mercado artistico excitar a demanda, divulgar e
exaltar nomes ou movimentos, valida-los ou nega-los. Por fim, tais “figuras” ganham tamanho
estaque que acabam por tornar-se tao “produtores” da obra quanto o artista em si, no sentido
dest b t tao “produtores” da ob t tist 1, tid
€ que serao participantes ativos na construcao de seu valor, que dardo a etiqueta de arte ou nao
d ticipantes ati trucao d lot, d tiqueta de art

arte a uma obra, reconhecerao seu valor estético e determinarao sua cotagao, seu preco.

No panorama da arte contemporanea, conforme observa Cauquelin (2005), tal estado de
coisas fol apenas intensificado e fragmentado, dado o avango tecnolégico dos meios de
comunicagao e seu impacto em praticamente todos os aspectos da sociedade atual, possibilitando,
no tocante ao mercado de arte em especifico, a formacido de novas e abundantes redes de
contatos, publicidade e divulgagao, bem como de cotagao de artistas e obras, acentuando-se ainda
mais, deste modo, o papel dos ja citados “atravessadores” no modo como a arte contemporanea

¢ percebida e consumida.
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Assim, no dominio artistico, os atores mais ativos sao os que dispdem de uma
grande rede, e o mais rapidamente possivel. Esses atores privilegiados se
tornam os mestres locais. Comunicam-se uns com os outros — e portanto
transmitem entre si informagdo — por meio de circuitos ultra-rapidos postos a
sua disposicao pelas novas tecnologias [...]. Conservadores de grandes museus,
importantes marchand-galeristas, experts, diretores de fundag¢des internacionais,
os chamados ’profissionais’, sdo os primeiros a obter e a passar adiante a
informagdo: a da cotagdo (o preco) e, consequentemente, a do ‘valor’ estético.
Mas passar a informacio, em uma grande rede, ¢ também fabrica-la. Essa lei
que governa a emissdo e a distribuicio de informagbes na midia escrita e
audiovisual é também a que gere o mundo da arte. Em outras palavras, esses

agentes ativos sdo os verdadeiros produtores. Sio eles que produzem o valor
como resultado de sua corrida de velocidade. (CAUQUELIN, 2005, p. 67).

Neste sistema de especulagoes, frenesi de informagdes e cotagdes, nao ¢ dispensado,

obviamente, todo o aparato mididtico do qual serve-se qualquer mercado para colocar seu

produto na praga.

Os produtores de que acabamos de falar buscam e difundem suas informacgoes
por meio de uma rede onde se encontram misturados a imprensa especializada
(assessores de imprensa, agéncias, jornalistas-ctiticos de arte, ligados as galerias
ou aos museus), os experts e os organizadores de exposicdo (espécie de
cenografos para a apresentacio das obras) e os viajantes-comerciantes, que
cruzam os céus e fazem importacio-exportacio de informacdes, ou os
corretores, que, por sua vez, transportam as obras. Notar-se-4 que a critica, até
bem pouco tempo uma figura influente no mecanismo da arte moderna, nio é
mais a Unica a assegurar a articulacdo entre obra e publico, mas se vé seguida - e
se dispersa — por uma profusio de profissionais da publicidade e tem
dificuldade de manter um status particular. E uma peca entre outras do
mecanismo de apresentagio [...|. (CAUQUELIN, 2005, p. 71-72).

Se os artistas, obras, espagos e redes de contatos proliferam, se o sistema de produgio,

divulgacdo e consumo do produto artistico torna-se fragmentado e multifacetado, o grande

publico, por sua vez, parece cada vez mais alienado e perdido frente a produ¢ao contemporanea,

atonito e desencontrado, uma peca fora do jogo.

O que nés chamamos de ‘publico’, ou seja, cidaddos comuns, é convidado ao
espetaculo e ndo tem como nao aquiescer. Com seu julgamento estético posto
entre parénteses, a questio ¢ antes de mais nada fazé-lo se dar conta de que se
trata de arte contemporanea, independentemente do que ele préprio possa
pensar. O preco e a cotagdo estdo 1a para lhe assegurar que o espeticulo tem
valor. Que ¢é de fato arte, uma vez que as obras estdo expostas em um local ad
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hoe, no museu ou em galerias de arte contemporanea. (CAUQUELIN, 2005, p.
79).

O grafite, em sua esséncia original, marginal e periférica — quando, conforme observa

Ganz (2005), o que dominavam eram as letras em detrimento de toda a variedade de estilos

atualmente disponiveis — traz ja consigo o |
desejo e a atitude para subverter a logica |
deste sistema, esta organizacao em torno

do produto artistico, esta necessidade de

aprovagao e permissdo para existir e

afirmar-se, para encontrar o lugar em que

deve mostrar-se ¢ os padrdes aos quais
deve acomodar-se; primando pelo desejo de acontecer em aberto, no transito frenético das vias
urbanas, buscando comunicar, transmitir, estabelecer contato direto com quem quer que seja,

onde quer que seja, num direcionamento quase panfletario.

Em 1904, foi lancada a primeira revista a abordar o grafite de banheiro:
Anthropophyteia. Mais tarde, durante a Segunda Guerra Mundial, os nazistas
usaram inscri¢des em muros como meio de propaganda para provocar o 6dio
contra os judeus e os dissidentes. Contudo, o grafite também foi importante
para os movimentos de resisténcia, como forma de disseminat seus protestos
entre o grande publico. Um exemplo é o TRosa Branca’, grupo de
inconformistas alemaes que se manifestavam contra Hitler e seu regime, em
1942, por meio de folhetos e slogans pintados, até serem capturados, em 1943.
Durante as revoltas estudantis nas décadas de 1960 e 1970, os manifestantes
divulgavam suas idéias com posteres e palavras pintadas. Os estudantes
franceses utilizam com freqiiéncia uma técnica precursora do atual esténcil, a
pochoir (palavra francesa para o grafite feito com esténceis). (GANZ, 2008, p.
8-9).

Nio 2 toa, em seu amplo panorama do esténcil’ moderno, Josh MacPhee (2004) destaca

justamente esta funcao eminentemente comunicativa, marcada pelo teor politico, dos primeiros

4 No contexto da cultura do grafite, da qual trata este artigo, o termo esténcil designa uma modalidade de
grafite na qual o grafiteiro ou ativista utiliza-se de um molde, obtido de diferentes tipos de materiais como
papel, papelio, metal, entre outros, para recortar e delinear o formato de letras, simbolos ou qualquer
outra ilustragio em particular, tornando-se possivel imprimi-las e reproduzi-las, indefinidamente, de modo
rapido e eficiente. Fora do contexto da cultura do grafite, os esténceis sdo largamente utilizados nas
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esténceis, os quais cumpriam um papel literal de panfleto, de comunicado, aviso, manifesto ou

protesto publico, assinado ou anénimo.

O esténcil ¢ uma das formas mais antigas de impressao. Era comumente
utilizado no Egito durante o tempo das piramides e na China, quando a Grande
Muralha foi construida. [...] Apés a Revolu¢ao Russa, Ivan Maliutin criou ao
menos uma duzia de pdsteres politicos, no inicio dos anos de 1920, para o
departamento de educagdo politica soviético, usando esténceis e guache. Ao
mesmo tempo, Vladimir Mayakovsky estava produzindo poOsteres similares com
esténceis para a ROSTA, a agéncia telegrafica soviética. Os textos e imagens,
claros e simplificados, eram impressos sob a forma de pOsteres utilizando-se
matrizes, e usados para levar noticias a uma populacio em grande parte iletrada.

(MACPHEE, 2004, p. 12).

Dai em diante, a técnica do esténcil pouco ird modificar-se,
porém, sua pratica espalhar-se-4 por uma séric de continentes -
destacando-se, cada vez mais, como uma forma ideal de expressao livre e
aberta, muitas vezes empregada justamente nos locais ou situagdes mais

opressoras, nas quais mais se carece de tal liberdade - confundindo-se

Obra na palestina: ultrapassando os com a histéria das nagbes e suas inquietagdes politicas, sociais e
limites dos muros ) o o

econdmicas, atingindo lugares tao distintos como a Europa e os Estados

Unidos (como forma de divulgacdo de ideais comunistas e anarquistas), México (largamente

utilizado pelos simpatizantes do regime Zapatista), Nicaragua (muito presente nos manifestos dos

revolucionarios Sandinistas), Africa do Sul (como uma das poucas formas de expressio livre

disponiveis a populacio negra durante o regime do apartheid) e América do Sul. O Muro de

Berlin, como nao poderia deixar de ser, foi intensamente ornado com esténceis e grafites
clamando por justica e liberdade, expondo a pratica, via televisao, ao mundo inteiro.

Em 1976, a quarta geracio do Muro de Berlin foi construida. Mais robusto do

que as versOes antetiotes, 0 muro era agora uma solida patede de concreto, a

prova de 4agua e pintada de branco. Logo apés ser completado, tornou-se uma
tela para artistas e ativistas no lado ocidental, e nio demorou muito para que

industrias, para a impressdo de marcas e logotipos. Muitas das placas e sinais de transito sio produzidos
com o uso de esténceis. Para nossos objetivos, é de grande valia diferenciar-mos o esténcil (cujo uso
sempre teve fins mais ostensivamente politicos) do grafite tradicional, haja vista que a técnica configura-se
no principal recurso utilizado por Banksy em suas intervengoes.
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esténcels comegassem a materializar-se entre todos os outros tipos de grafite. O
muro era, simultaneamente, uma barreira altamente carregada politicamente e
uma longa galeria de 40 milhas para a expressdo artistica. Milhdes de pessoas
vieram ver o muro durante a década de 1980 e a arte e expressdo nele impressa
espalhou-se por todo o globo, com histérias contadas e fotos tiradas.

(MACPHEE, 2004, pg. 14).

Apesar de ser virtualmente impossivel situarmos quando os esténceis de rua — que,

conforme observa Macphee (2004), “existem em algum lugar entre os sinais de rua oficiais e o

)

vias urbanas ou ornamentos

] 3 @ grafite tradicional” — saltaram da qualidade de mera
‘ g ' Jj de

sinalizacao
industriais para as paredes das cidades sob a forma
de slogans politicos e imagens contestatorias,
podemos afirmar que seu desenvolvimento e
popularizagao, nos moldes como os conhecemos
hoje, bem como sua aproximag¢ao com o mundo da

arte propriamente dito, encontrou mola propulsora

na ebulicdo da Nova Yorke dos anos de 1970, assim como toda a cultura do grafite de um modo

geral, e daf para as ruas de praticamente qualquer cidade.

Nova Yorke parece ser o local onde o esténcil de rua realmente decolou nos
Estados Unidos. Nos anos de 1970, Nova Yorke viu uma explosdo de arte nas
ruas. Grupos como o Madam Binh Graphics Collective estavam deslocando os
ideais de esquerda dos jornais comunistas e comicios politicos para as ruas
cotidianas, ao pintarem com spray slogans e colarem posteres. Grafiteiros
passaram das simples tags> na vizinhanca para produgdes com spray que
tomavam vagdes inteiros de trens que viajavam por toda a cidade. O amalgama
da arte de rua politica, o grafite entrando na consciéncia popular e artistas
formalmente treinados sendo inspirados pelo grafite a trazerem sua arte para
fora das galerias, foi o que armou o palco para o esténcil de rua. O grafite
estava explodindo em NYC, artigos estavam sendo escritos sobre o tema no
Village Voice e artistas como Keith Haring e Jean-Michel Basquiet estavam
popularizando-o no mundo da arte. (MACPHEE, 2004, p. 15).

5> Assinatura do grafiteiro. De simples rabiscos, foram cada vez mais estilizadas, tornando-se maiores e

mais complexas.
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E realizando este caminho tortuoso ao longo do tempo, margeando a ilegalidade
enquanto refina-se esteticamente e choca-se com o mundo da arte, que o grafite configura-se, em
seu estado de desenvolvimento atual, como uma poderosa forma de expressao, uma pratica que
oportuniza ao artista contemporaneo romper com os limites e barreiras impostas ao produto
artistico, subvertendo e minando a relevancia do espaco galeria/museu, enquanto recria e amplia

o sentido de nossas velhas e por vezes entediantes ruas.

Arte ndo é como as outras formas culturais, pois o seu sucesso nao ¢ ditado por
sua audiéncia. O publico enche salas de concertos e cinemas todos os dias, nos
lemos romances aos milhdes e compramos discos aos bilhdes. Noés, o povo,
afetamos a produgdo e a qualidade da maior parte de nossas expressoes
culturais, mas ndo da arte. A arte que vemos ¢ feita apenas por poucos
selecionados. Um pequeno grupo cria, promove, adquire, exibe e decide quanto
ao sucesso da Arte. Somente uma pequena centena de pessoas no mundo tem
voz ativa. Quando vocé vai a uma galeria de arte, vocé ¢ simplesmente um
turista observando a vitrine de troféus de alguns milionarios. (BANKSY, 2005,
p. 144).

Lembremos: Banksy prefere uma bela parede, um grande muro
branco rodeando uma propriedade qualquer, a uma simples tela.
Prefere a rua, o beco, a marquise, ao invés da galeria ou museu.

Prefere o incauto cidadio, ao invés dos criticos, académicos ou

publico especializado. Banksy nao despreza qualquer pequeno

Monet, vandalizado por Banksy

espaco da cidade, pois o grafite nasceu para mesclar-se com o urbano,
reivindicando suas paredes e transformando-as em uma grande tela, uma grande galeria a céu
aberto, 24 horas por dia disponivel, sem limites de convidados ou ingressos esgotados. E
justamente nesta tomada do espa¢o comum e cotidiano que o grafite realiza sua grande
provocagao, apropriando-se da propriedade privada e publica sem pedir qualquer licenca,
desprezando e questionando as institui¢coes oficiais, o espago confortavel e adequado a arte,

seguro e higienizado.
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Dai que nao seria de todo descabido tragarmos um paralelo, ainda que conflitante, entre
os possiveis apontamentos realizados por Banksy e Duchamp - aquele que intitulava-se o
“antiartista”, também provocador nato - em relagao ao papel exercido pelo espago e contexto no
modo como percebemos a obra de arte, suscitando um profundo questionamento do real valor
dos bens artisticos, suas reais inten¢des, suas rotas de fuga ou prisao, em um movimento de
contestacao (Banksy) e exposicao (Duchamp) do regime da arte e seu funcionamento, suas regras

internas.

Assim ¢é que, ao lancar mao de seus ready-mades - ou seja, objetos comuns do cotidiano,
previamente fabricados - Duchamp, em uma postura altamente ironica, apresenta objetos
praticamente destituidos de qualquer valor estético, qualquer trabalho manual e criativo exercido
por parte do artista, cabendo a este a mera selecao e exposicao do artefato desejado, sendo que o
status de obra de arte deste objeto sera obtido meramente em fun¢io do contexto em que ¢

exposto.

Em 1913, Duchamp apresenta os primeiros ready-mades, Roda de bicicleta;
anos depois, em 1917, Fonte, no Salao dos Independentes de Nova York. Ele
deixou o terreno estético propriamente dito, o ‘feito a mao’. Ndo mais a
habilidade, n3o mais o estilo — apenas ‘signos’, ou seja, um sistema de
indicadores que delimitam os locais. Expondo objetos ‘prontos’, ja existentes e
em geral utilizados na vida cotidiana, como a bicicleta ou mictério batizado de
Fontaine [fonte], ele faz notar que apenas o lugar de exposi¢do torna esses
objetos obras de arte. F ele que di o valor estético de um objeto, por menos
estético que seja. E justamente o continente que concede o peso artistico:
galeria, saldo, museu. Ou, ainda, textos, jornais, notas, publica¢bes, até
anotacdes escondidas, que Duchamp transporta em seu museu portatil, as
‘valises’ e as ‘caixas’ (caixa de 1914, caixa verde, caixas em valise). O préprio
termo ‘caixas’ mostra bem qual fun¢io Duchamp atribufa ao continente. [...]
Em relacio a obra, cla pode entio ser qualquer coisa, mas numa hora
determinada. O valor mudou de lugar: estd agora relacionado ao lugar e ao
tempo, desertou o préprio objeto. A divisdo entre estética e arte se faz em

beneficio de uma esfera delimitada como palco, onde o que esti sendo
mostrado ¢é arte. (CAUQUELIN, 2005, p. 94).

Banksy, por sua vez, mina inteiramente este modelo baseado na predominancia do
espaco galeria/museu, desprezando e ironizando-o ou, melhor ainda, deslocando hierarquias,

visto que eleva e entende as ruas, estas sim, como espago privilegiado para sua arte, vivo e em
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constante transformacao, mutacio, livre de concessoes e amarras, sem restricoes ou filtros entre

obra e publico: o grafite emerge do caos urbano e af encontra seu lar, seu sentido, seu valor

enquanto obra.

Se Duchamp amplificava e destacava — em tom de

Eu vou dizer o que penso, entdo nio vai tomar muito tempo. O grafite ndo é a
forma mais baixa de arte. Apesar de vocé ter de se esgueirar pela noite e mentir
para sua mae, o grafite é, de fato, a mais honesta forma de arte disponivel. Nao
existe elitismo ou hype, ele se exibe em algumas das melhores paredes que uma
cidade pode oferecer, e ninguém ¢ deixado de lado em virtude do preco da
entrada. Uma parede é sempre o melhor lugar para publicar o seu trabalho.

(BANKSY, 2005, p. 8).

ironia e deboche - o papel exercido pelo continente
galeria/museu sobre o status da obra de arte e sua recepgao,
Banksy desequilibra a equagdo, criando uma obra que
encontra ainda mais sentidos e relevancia ao abandona-lo,
tornando-se, entdao, tido visivel quanto os outdoors das
multinacionais, tao insinuante ao olhar e a atencio do
transeunte comum quanto Os sugestivos e invasivos slgans
publicitarios, as imagens mais comuns e banais do
cotidiano (ndo menos brutais); aproximando o tempo e o
espaco classico dedicado a obra encerrada no museu ao
tempo e espago publicitario e midiatico das paisagens
urbanas, erguendo-se como uma contra-voz, uma

""Como eu deixei de me preocupar e aprendi
a amar a bomba"

insubordina¢do aqueles que detém e controlam o direito a comunicacdao, a vinculacio da

informacao.

As pessoas que governam nossas cidades nio entendem o grafite porque eles
acham que nada tem o direito de existir a néo ser que gere lucro. Mas se vocé
apenas valoriza o dinheiro, entio sua opinido ¢ desprezivel. Eles dizem que o
grafite assusta as pessoas e ¢ simbolo do declinio da sociedade, mas o grafite s6
¢ perigoso na mente de trés tipos de pessoa; politicos, executivos publicitrios e
grafiteiros. As pessoas que verdadeiramente desfiguram nossas vizinhangas sio
as companhias que rabiscam seus slogans gigantes pelos prédios e 6nibus,
tentando nos fazer sentir inadequados caso nio compremos suas coisas. Eles
esperam estar aptos a espalhar suas mensagens na sua cara através de cada
supetficie disponivel, mas vocé nunca tem a permissio de responder-lhes. Bem,
cles comegaram esta luta e a parede ¢ a arma escolhida para bater de volta.
(BANKSY, 2005, p. 8).

Se a parede ¢ a tela escolhida, talvez fosse hora de olharmos mais de perto aquilo que

Banksy tem feito com elas.
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PAREDE E OBRA: MOTIVACOES, TECNICAS E TEMATICAS.

Banksy e sua producio sintetizam e exemplificam perfeitamente os desenvolvimentos e
posicionamentos mais nobres da militante guerrilha das ruas, de uma certa arte que pretende-se

inquieta, uma arte que mira e ataca suas proprias convengdes, numa espécie de Terrorismo

Poético.

Dancar de forma bizarra durante a noite inteira nos caixas eletronicos dos
bancos. Apresentagdes pirotécnicas nao autotizadas. Land-art, pecas de argila
que sugerem estranhos artefatos alienigenas espalhados em parques estaduais.
Arrombe apartamentos, mas, em vez de roubar, deixe objetos Poético-
Terroristas. Sequestre alguém & faca-o feliz. [...] Coloque placas de bronze
comemorativas nos lugares (publicos ou privados) onde vocé teve uma
revelagio ou viveu uma experiéncia sexual particularmente inesquecivel etc.
Fique nu para simbolizar algo. Organize uma greve em sua escola ou trabalho
em protesto por eles nio satisfazerem a sua necessidade de indoléncia & beleza
espiritual. A arte do grafite emprestou alguma graga aos horriveis vagoes de
metr6 & sébrios monumentos publicos — a arte TP¢ também pode ser criada
para lugares publicos: poemas rabiscados nos lavabos dos tribunais, pequenos
fetiches abandonados em parques & restaurantes, arte-xerox sob o limpador de
para-brisas de carros estacionados, slogans escritos com letras gigantes nas
paredes de playground, cartas andnimas enviadas a destinatarios previamente
eleitos ou escolhidos ao acaso (fraude postal), transmissdes de
radio piratas, cimento fresco... (BEY, 2003. p. 9).

A arte de rua produzida por Banksy contém
justamente este quinhdao de sabotagem e insoléncia, essa
necessidade e desejo de tornar-se algo um tanto mais viva
do que os quadros encerrados em museus, um tanto mais
presente e reflexiva quanto ao cotidiano; uma arte feita
para pegar de supetdo os incautos e sacudi-los. Talvez dai

que Schneedorf (2008) encontre em Banksy a imagem do

New Orleans: lembrangcas do furaco Katrina “tradicionalmente britinico conceito de artista como

6 Terrorismo Poético.
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trabalhador social, de micropolitica e representacao de voz minoritaria, de uma pertinente

inclinagao a esquerda, de um apreco a denuncia, ao manifesto”.

Para atingir seus fins e realizar suas
sabotagens, o artista de rua contemporaneo utiliza-
se de diferentes técnicas, métodos e abordagens,
visando recriar e rearranjar Os espagos em que
atua, nao limitando-se, inclusive, a apenas tomar o
espaco publico, mas interferindo mesmo no

interior de espacos privados e controlados —

reforcando,
Intervengdo COM cones assim, a idéia de
trapaca, o

comprometimento com o burlar de regras - através da
operagao de arte-invasoes em museus, zooldgicos e parques de
diversoes, subvertendo a vigilancia, o processo de selecio e
permissao. Em “Wall and Piece”, uma das compilagoes da obra
de Banksy, temos um capitulo inteiro dedicado as arte-invasoes,

com uma seqiiéncia de fotos nas quais o artista, perfeitamente

disfarcado, aparece “plantando” quadros na Tate Gallery, de

Avrtista original
desconhecido. Pintura a 6leo
modificada e "instalada’ no

Londres, e no Louvre, em Paris. Tais quadros, de autoria

an6nima, constituem-se de pinturas a O6leo tradicionais, Museudo Brooklyn. Durou
oito dias

apresentando tematicas tipicamente classicas e académicas, que

sao entdo modificadas, “vandalizadas” pela intervencao do grafiteiro. “Se vocé quer sobreviver,

enquanto grafiteiro, quando vai a0 museu, sua unica op¢ao ¢ continuar pintando sobre coisas que

nao pertencem a voce”, (Banksy, 2005, p. 128). Na Disneylandia, o artista inseriu, entre as demais

atragoes do parque, um boneco em tamanho real, uniformizado e encapuzado, em referéncia aos

prisioneiros torturados na prisio de Guantanamo, nos Estados Unidos. Assim, Banksy aproxima-

ISSN 1982 5935 (Versao eletronica)



18

TRAVESSTAS Kl X 1.0 L

TsaN 1982 -5935

revistatravessias@gmail .com

se, a0 mesmo tempo, da instalacao e do happening, tomando-os como recursos ao grafiteiro que

aventura-se em espacos fechados.

Recentemente, suas pinturas foram encontradas e rapidamente removidas tanto
na galeria Tate quanto no Louvre. Essas contribuicGes pessoais foram
chamadas de “atalhos”. Segundo Banksy, “passar realmente pelo processo de
ter uma pintura selecionada deve ser muito chato. E muito mais divertido
chegar 14 e coloca-la vocé mesmo”. Entre suas outras facanhas incluem-se a
producido de grafite como forma de protesto em prol dos animais confinados
em varios zooldgicos internacionais. (GANZ, 2008, p. 139).

Apesar disto, desta sabotagem e atuacao direcionada ao espago privado, nao restam
davidas de que o fino da producao e da atuagao de Banksy encontra-se mesmo voltada as ruas, e
a riqueza ¢ diversidade de seus trabalhos apontam para o amadurecimento do grafite e para a

superagao da imagem classica do grafiteiro: Banksy vai muito além da simples lata de spray.

Hoje temos uma cultura que se expandiu: novas formas sao exploradas, e
personagens, simbolos e abstracdes comecam a proliferar. Durante os dltimos
anos, os grafiteiros tém utilizado um campo mais amplo de expressio. O estilo
de cada artista é desenvolvido sem nenhuma restricdo, com a utilizacio de
stickers (etiquetas ou adesivos), pOsteres, esténceis, aerografos, pastéis oleosos,
todas as variedades de tintas e até mesmo de esculturas. Muitos artistas se
libertaram do mero uso das latas de spray. Como tresultado, muitos falam
atualmente de um movimento pés-grafite, caracterizado por abordagens mais
inovadoras quanto a forma e a técnica, que vao além das percepcoes
tradicionais do estilo classico do grafite. (GANZ, 2008, p. 7).

Banksy praticamente sintetiza esta evolugao da cultura do grafite,

constituindo-se em um artista de rua completo, cujo corpo da obra inclui a

utilizacdo de praticamente todos os recursos apontados por Ganz (2008).

Niao obstante, o artista ficou realmente famoso em seu meio pela maestria no

uso da técnica do esténcil — o que diferencia seu trabalho do grafite mais

tradicional, identificado com a cultura hip hop, de #4gs estilizadas e carregadas

em cores -, produzindo imensas, detalhadas e sébrias ilustragdes a céu aberto,

as quals recorrem a uma série de imagens e signos pré-registrados em nosso

AUTHORISED inconsciente coletivo, rearranjados e servidos sob a forma de desconcertantes
GRAFFITI AREA memorias e imagens contemporaneas, incutidas nas paredes da cidade. Assim
¢ que, ao mergulhar em todo um arsenal de imagens e signos

i, s contemporaneos, ao “cozinhar” em seu caldeirdo uma séria de referéncias a

o personagens icones do mundo do entretenimento, da propagando, do

Sticker (adesivo)
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cinema, da alta e da baixa cultura, do mundo erudito e da cultura de massas, Banksy cria uma
obra que prima pelo seu carater de imediata significacdo, encontrando resposta instantanea de
nossos afetos e lembrangas, como se nos narrasse nossa propria época. Como bem observa
Aguiar (2003), uma imagem, ainda que estatica, faz parte de toda uma estrutura narrativa de longo
alcance, de entrelacamentos e associacoes.

E por justamente tomar como alimento aquilo que critica (os simbolos da massificacao,
da opressio e do consumo), por desatrelar-se e afastar-se dos mecanismos comuns a arte ¢ a
cultura erudita, “valorizando técnicas, materiais e raciocinios industriais e de massa’, que

Schneedorf (2008), mais uma vez, procura mapear Banksy.

Sua referéncia mais direta, como transposi¢do e transforma¢io do comum em
arte, é mesmo a Pop Art, patente da Inglaterra de meados do século passado. E
dela o lidar com material previamente existente como signo, material pré-
codificado. F dela a inspiracio nas comunicacdes de massa, na midia, no
cotidiano da cidade, nos utensilios industriais e comerciais — uma atitude
libertaria em relagdo as rigorosas divisdes estruturais do objeto artistico até
entdo, e aos padrOes estabelecidos de seus suportes. Afinal, arte contemporanea
ndo ¢ vanguarda, mas libérrima para citar e relacionar-se a todas as vanguardas

precedentes, entendendo-as por retrodicdo, e mesmo citar e trelacionar-se a
fontes diversas a arte. SCHNEEDOREF, 2007, p. 9).

Banksy atua como um reciclador de signos pré-existentes, ready-mades semioticos - se
quisermos novamente nos aproximar de Duchamp - rearranjados e re-significados. Na verdade,
as proprias pinturas a 6leo que Banksy modifica e insere em museus podem ser encaradas como
ready-mades re-significados. Talvez o melhor exemplo desta conduta esteja expresso na obra
abaixo, na remontagem e re-significagao de imagens tao corriqueiras, dando-lhes um inteiro novo
sentido, suscitando uma associagdo mental que conjuga infancia, entretenimento e horror,
capitalismo e guerra, imperialismo e opressio, fast-food e carne humana, a diversao e a alienagao

do primeiro mundo em contraposi¢io ao sofrimento terceiro mundista.

Bem vindo ao fantastico mundo do entretenimento
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O artista nos narra, em suas imagens, um século marcado pela opressao bélica e cultural,

pelas politicas de guerra, pela vigilancia ostensiva dos homens da lei e suas cameras de seguranca,

pelo poder corporativo e mididtico que cada vez mais impoe-se ao cidadio. Ao mesmo tempo,

prega uma arte participante da vida comum deste cidadao, conectada, anarquista e liberta,

acessivel, disponivel e acolhedora como a Revolucio Digital, o reciclar e manipular da

informacao, a proliferacio virética dos significantes, em uma espécie de movimento de contra-

ataque.

Pessoas abusam de vocé todo dia. Eles entram na sua vida, calculam um lance
barato por vocé e depois desaparecem. Eles olham de soslaio para vocé do alto
dos edificios e fazem vocé sentir-se minimo. Publicam mensagens superficiais
nas laterais dos 6nibus que indicam que vocé nao ¢ sexy o bastante e que toda a
diversio esta acontecendo em algum outro lugar. Eles estio na TV fazendo sua
namorada sentir-se inadequada. Elas possuem acesso a mais sofisticada
tecnologia que o mundo ja viu e com ela intimidam vocé. Eles sio Os
Anunciantes e estdo rindo de vocé. Entretanto, vocé esta proibido de alcanca-
los. Marcas registradas, direitos de propriedade intelectual e leis de direito
autoral significam que Os Anunciantes podem dizer o que bem entenderem, ,
onde preferirem, impunemente. Tamanha pressao. Qualquer anincio no espago
publico que ndo lhe dd opgio, que vocé o veja ou nio, ele é seu. Seu para toma-
lo, rearranja-lo e reutiliza-lo. Vocé pode fazer o que bem quiser com eles. Pedir
por permissiao é como pedir para manter as pedradas que lhe atiram na cabega.
Vocé ndo deve nada as corporagdes. Vocé nio lhes deve nenhuma reveréncia
em especial. Elas tém rearranjado o mundo para porem-se bem a sua frente.
Elas nunca pediram a sua permissio, nem mesmo pense em comegar a pedir

pela delas. (BANKSY, 2005, p. 160).

Temos, entdo, uma obra mével, em
constante transito, que nao simplesmente reclama
a cidade como tela, fundo para sua exibi¢ao, mas
que, pelo contrario, muitas vezes coloca-a como a
propria obra, interferindo diretamente em sua
significagdao. Nio a toa, alguns dos trabalhos mais
liricos e politicos de Banksy podem ser

encontrados na New Otleans p6s furacao Katrina

Obra na Palestina. Mistura de Técnicas:
esténcil e pdster impresso.
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e sua desolacdo, ou em sua viajem ao Muro da Segregacido, na

Palestina, local por si s6 carregado de sentidos.

Ao expor-se nas paredes da cidade, nas vias urbanas,
Banksy cria uma obra que funciona pelo principio do copyleft’ da
cultura digital, como um cédigo aberto a cooperacao, sujeita a
efemeridade (muitos grafites sio apagados apds algumas poucas
horas ou dias) e a manipulac¢ao de demais anénimos. Um caso em
particular que exemplifica perfeitamente tal questio ocorre
justamente em uma apropriagdo e reinterpretagao livre que
Banksy faz da famosa Mona Lisa, de da Vinci,
retratando-a carregando um grande lanc¢a foguetes.
Conforme consta (nao sem uma ponta de orgulho)
em “Wall and Piece”, antes de ser removida apos
apenas dois dias, um grafiteiro desconhecido ja
havia dado sua contribui¢io, transformando-a, pelo
acréscimo de barba e turbante, na polémica figura
de Bin Landen. Em outros casos, a obra s realiza-
- se, efetivamente, com esta intervencao alheia, como
quando Banksy - na melhor tradn;ao dos esténceis industriais e tipograficos, informativos —
meramente imprime em um muro, sob um brasio “oficial” os dizeres “POR ORDEM DA
AGENCIA NACIONAL DE ESTRADAS, ESTA PAREDE E DESIGNADA COMO AREA
DE GRAFITE. POR FAVOR, TOME SEU ESPACO” (BANKSY, 2005, p. 50). Assim, além de
novamente burlar a lei e a permissdo ao simplesmente forjar uma autoridade representada por

uma ageéncia reguladora que sequer existe, Banksy aventa uma obra que apenas esta completa

7 O termo copyleft denota uma modalidade de direito autoral e intelectual que objetiva derrubar as
barreiras tradicionais relativas a utilizagdo, difusio e modificacio de uma obra. O termo tem sido
empregado principalmente na area da Informatica, referindo-se a softwares que possuem cédigo aberto,
permitindo que seus usuarios o modifiquem e aprimorem.
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através da intervencao colaborativa de terceiros, enquanto observamos, nas sequéncias de fotos

seguintes, a parede ser tomada por dezenas de grafites anénimos.

,

E justamente por esta postura combativa e subversiva quanto aos limites da produgao
artistica, pelo seu constante, anénimo e cotidiano manifesto de uma arte indomavel e insubmissa,
que Banksy configura-se como talvez o maior artista de rua da atualidade, criando uma obra que
nao teme entregar-se, misturar-se ¢ impregnar-se com a sujeira ¢ beleza das ruas. “Algumas
pessoas tornam-se policiais porque querem fazer do mundo um lugar melhor. Algumas pessoas
tornam-se vandalos porque querem fazer do mundo um lugar de melhor aparéncia” (BANKSY,

2005, p. 8).
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