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...o lápis e a cor continuam sendo "coisas", substâncias teimosas, cuja obstinação em "estar aqui", nada pode desfazer. 

R. Barthes

No presente estudo através da investigação dos efeitos de sentido produzidos por uma imagem, tentamos avistar a materialidade, como também um formante, ao lado das dimensões eidética, cromática e topológica, centrando-nos no desenho substanciado especificamente no grafite, considerando-o material artístico significante. "É preciso destacar que esse formante matérico só assume esta posição de formante constituinte de um plano da expressão de um texto desenho, quando ele faz-se ver por si e em si e não através dos demais formantes constitutivos, a saber o eidético e o cromático."
 

No plano de expressão do texto visual temos unidades mínimas, elementos constituintes e formantes desse texto: os eidéticos, que pertencem aos aspectos que se deixam ver no conjunto de linhas, pontos, traços, planos, figuras; os cromáticos, que se apresentam nas cores, nas tonalidades e valores; os topológicos, relacionados ao espaço onde se organizam os formantes. Que dimensão ocupa a materialidade na constituição do plano da expressão do desenho? Olhando o fazer no desenho na perspectiva dos materiais, vemos que estes assumem um papel na construção do sentido, determinam valores e relações no enunciado e convocam sensoriamente o sujeito observador, guiando-o para o reconhecimento e apreensão da materialidade de que é feito este enunciado. 

O exercício do desenho encontra no grafite um dos recursos muito utilizados pelos artistas independente da linguagem em que se expressam. Investigando a  identidade particular do grafite a partir da materialidade que se faz visível junto com o suporte de papel, articulada com o gesto do artista, averiguamos os elementos constituintes da imagem, para então identificar quais qualidades do matérico se relacionam e se instalam no texto produzindo sentido. 

Buscamos para esta análise uma obra do artista plástico Amador Perez, RJ, que contém inúmeras variantes na utilização do grafite. O artista nasceu no Rio de Janeiro em 1952, cursou Arquitetura e Urbanismo na UFRJ e também graduou-se em Projeto Gráfico na Escola de Belas Artes da mesma instituição. Surgiu como artista plástico nos anos 70 e desde então participou de várias mostras Nacionais e Internacionais, entre elas a XXI Bienal Internacional de São Paulo e obteve várias premiações em Salões de Arte Nacionais.

Amador Perez nos dá a ver um universo particular, construído com meticulosidade e paciência e busca suas imagens quase sempre no mundo da arte - plástica, teatro, dança, cinema ou ópera - através de fotografias, e conserva nos seus desenhos as dimensões reais das imagens reproduzidas. Com sua obra feita de transplantes de imagens ele provoca um enunciado dentro de um enunciado, cria uma estrutura de comunicação entre seu desenho e a obra original, se valendo ainda de uma intersemiose quando usa a fotografia como base para seus desenhos. O artista limita seus instrumentos de trabalho ao mínimo, lápis e papel e faz da história da arte um dos seus campos de pesquisa. Usando da apropriação, transplanta imagens de obras para o papel, realizando uma espécie de operação arqueológica "penetrando ousadamente no processo de criação daquele artista, ignorando deliberadamente sua materialidade original, ao mesmo tempo em que agrega a ela seu imaginário pessoal."
 Seus desenhos são recriações, reinvenções dessas imagens de que se apropria, e através desses procedimentos ele aprofunda as questões do desenhar e pensa sobre a arte. O próprio artista comenta : 

..."o meu trabalho designa imagens, que têm origem em outras imagens que, por sua vez, têm origem numa imagem original que já não é mais a mesma de quando ela foi produzida. Ao mesmo tempo que afirma a matéria, funciona também exatamente por essa desbastação, de imagens e de idéias contidas na mente daquele artista, na minha mente, nas mentes de quem vai ver....desenvolvi a idéia de conseguir, desenhando, um resultado que se aproximasse da técnica fotográfica e que ao mesmo tempo valorizasse a matéria do grafite, revelando o processo de desenhar." 
Sua obra reafirma a autonomia do desenho enquanto linguagem e enquanto discurso amoroso. Seu desejo, como ele mesmo afirma, é de tentar revelar, desvelar, afirmar o desenho no seu sentido mais concreto. Existe um sentido de recuperação de uma memória afetiva, de imagens da arte, que sempre fizeram parte do seu cotidiano e que o envolveram emocionalmente. 

Virtuosismo 

O trabalho de Amador Perez é às vezes visto como "perigosamente próximo ao perfeccionismo acadêmico", como comenta Frederico Morais, seguido de Fernando Cocchiarale : 

"...o público adepto da arte moderna e contemporânea possui razões históricas suficientes para considerar o virtuosismo,  particularmente o de aparência clássica, uma sedução artesanal, retrógrada e perigosa, que afasta, tanto o artista quanto os espectadores, das verdadeiras questões suscitadas pela produção artística de nosso tempo."

O virtuosismo de Amador suscita então posições extremas de atração ou rejeição frente à sua obra e que não favorecem à apreensão da mesma : por um lado, estão aqueles, a maioria, 

"... encantada com sua habilidade manual exercitada ao máximo, e desperte,  por outro, em alguns, a dúvida crítica movida pela consciência de que o domínio técnico não é garantia suficiente para dar sentido a uma obra. As questões de seu trabalho só podem ser apreendidas de fato se passarmos pela fresta existente entre a adesão irrestrita e a desconfiada reserva em relação à sua técnica primorosa, guiados pela certeza de que essas posições extremas padecem, no caso, da mesma falha - a incapacidade de superar atração ou rejeição iniciais causadas pelo virtuosismo do artista. Para Amador, a relação entre imagem e técnica, extremamente singular, difere daquela que a pintura moderna consagrou, ao entender a autonomia da forma plástica em estreita articulação com a idéia e com os métodos adotados em sua produção. Forma (alma) e fatura (corpo) inseparáveis, fundidas na materialidade do objeto pictórico."

Seus desenhos, na sua maioria, compõem séries fechadas nas quais uma única imagem recebe tratamentos compostos de variações formais e conceituais. Nesse fazer também identificamos um ato reflexivo que compõe narrativas a respeito da poética do desenho e enuncia o desenho como linguagem, uma forma de diálogo inteligente e sensível, consigo e com o mundo. 

O desenho selecionado para nossa análise faz parte da série composta na íntegra por sessenta e três obras, trabalhadas com grafite, recriações da pintura "Gioventù" de Eliseu d'Angelo Visconti, óleo sobre tela , 65 x 49 cm, 1898, de conotação simbolista. 

O Grafite

O grafite é material pertencente à categoria dos pigmentos secos e é composto de negro de carbono, em sua forma cristalina, negra, originado da queima de óleo ou gás, ou do mineral grafita cuja origem está na descoberta da primeira jazida de material puro, em Borrowdale na Inglaterra em 1504.
 Por ser material seco seu uso se dá pelo atrito com o suporte, assim como a maioria dos materiais de desenho, como o crayon, o carvão, o pastel seco, o sanguínea e outros, mas apresenta uma característica física própria que o diferencia destes materiais dada no brilho do pigmento. De acordo com as definições dos estados da matéria por Françoise Bastide em Le Traitement de la Matiére, 
 o grafite pertence também à categoria dos "materiais compactos", rígidos, designação dada pela sua consistência e plasticidade. Das modalidades da conjunção da matéria no seu processo de transformação, o grafite se transforma em imagem por atrito. Compreender essa modalidade do fazer no desenho, o atrito, é de fundamental importância para se perceber as singularidades que são criadas pelos gestos e os próprios preceitos da matéria de que ele é feito. 

O atrito é puro gesto, a pulsação de um sujeito que se mostra em diversas densidades, do claro ao escuro, do branco ao cinza e ao negro, imprimindo na imagem o registro do movimento do corpo; revela o sujeito enunciador no seu trajeto de encontrar a forma, no seu tatear o mundo-formato, o mundo-suporte papel, o mundo instrumentos e técnicas do desenho, o mundo dos mundos de possibilidades dessa arte que o desenho-mundo constrói para ser sentido e produzir sentidos naquele que o contempla. No atrito o sujeito opera a matéria, compreende as particularidades dessa matéria, que ao mesmo tempo acolhe e resiste à ação da mão e, no pressionamento ou na leveza, em constante perscrutação, busca a apreensão das formas, das coisas  internas e externas do mundo. São os gestos, os deslocamentos, as marcas de um sujeito que se mostram, que se revelam no atrito do desenhar: força, pressa, lentidão, suavidade, intensidade, reflexividades do sensível. Marcas que revelam os caminhos do olhar deste sujeito, do seu fazer e do seu sentir e conduzem o observador a percorrer estes territórios, convocam-no a apreender esse percurso e o todo da imagem. No desenho a grafite temos portanto uma praxis enunciativa que nasce do fazer gestual, que é marca do corpo, corpo que se presentifica no suporte através dos movimentos das mãos, corpo ativo e contíguo, fisicamente próximo a essa  superfície, numa relação que dá ao desenho um caráter intimista; desenhar é desenhar-se, é colocar-se por inteiro e propositalmente. Na prática do desenho à lápis, o artista, material e suporte estão intimamente - fisicamente - próximos, dada a distância que a visão tem da ação da mão, a dimensão menor que normalmente é conferida ao suporte e a postura corporal que uma prancheta ou mesa  normalmente exigem. Este aspecto próprio do desenho confere ao mesmo certas particularidades não presentes em outras linguagens, impondo principalmente uma atitude perceptiva própria tanto ao artista quanto ao observador, que para ter uma visão detalhada e objetiva da imagem, necessita de uma observação mais aproximada do desenho. Assim esse aspecto exige um contacto face a face como condição de seu mostrar-se, havendo então uma modalidade no desenho do "fazer ver" que convoca o observador a estar mais próximo da obra, numa distância que a proxêmica categoriza como da intimidade, para poder senti-la e significá-la.

Esta prática que se opera pelo atrito do material no suporte de papel, silêncio à espera do ruído, está também permanentemente aberta a muitas possibilidades. O próprio lápis grafite nas suas variadas gradações que vão da maciez à dureza-9B, 8B, 7B, 6B, 5B, 4B, 3B, 2B, B, F, HB, H, 2H, 3H, 4H, 5H, 6H ,7H, 8H, 9H, as características do suporte dadas pelo grão ou lisura da superfície, pela espessura dada em gramas e a intervenção do gesto do artista, instalam no desenhar efeitos de sentido diversos. O artista se vê regido pelas propriedades do material e pelos anseios do corpo, e busca aqueles que responderão à sua sensorialidade e à sua lógica  gestual nascida no sensível.

A Obra : Gioventù

O título da obra, "Gioventù", forma com o aspecto visual uma semiose: há um percurso do observador do título para a imagem e reconhece-se nela, um enunciado de estado, aquele da "Juventude". A obra  se apresenta num retângulo verticalizado, contendo no seu centro a figura sentada de uma adolescente vista até os quadris, com os seios nus e cabelos presos na parte posterior da cabeça. Trata-se de uma organização icônica, em que vemos representada uma mulher sentada, meio corpo, num gesto inconfundivelmente feminino, como tantos exemplos que se mostram na história da arte. O cenário deixa ver um bosque, pássaros voando e no fundo, uma linha de horizonte em curva ascendente passa na altura da fronte da figura. Os pássaros a cercam em primeiro plano, estruturam-se em movimentos circulares quebrando a verticalidade do espaço e parecem bicá-la e provocá-la. Estes pássaros inauguram direções, movimentam-se na imobilidade da paisagem, quebram o silêncio. Eles preenchem as laterais da figura, como uma moldura viva feita de asas que farfalham e bicos que tentam reconhecer o local da cena. Um deles chega a tocar com o bico o braço direito da figura, como se esse gesto fosse despertá-la do seu estado meditativo e essa tangência de bico e carne, é intensificada pela perpendicularidade que faz com o eixo vertical do tronco da árvore que passa por trás da figura, formando um triângulo ascendente com a extremidade da articulação do braço. Localizamos como chave da composição, os elementos mão, dedo indicador e queixo; aqui se encontra todo princípio do enunciado da obra, elementos em conjunção, responsáveis pela indução de efeitos de sentido na enunciação: "um lance perverso ou malicioso que talvez estivesse mais no artista que no modelo."
 Observando os traços do desenho, identificamos efeitos produzidos pela manipulação do enunciado, que se traduzem nas categorias fundamentais da concentração e dispersão: os tons negros concentram mais grafite e os cinzas, são feitos de menor concentração. Amador Perez numa entrevista realizada pela revista Arcos, em 1998, comenta sobre o seu fazer: 

"...essa gradação no desenho, essa imagem fantasmal, delicadíssima, divinamente insana, representa muito o intangível. É a gravação desse desejo numa folha de papel. O grafite penetra no papel, através da porosidade, da trama. Com maior ou menor pressão da mão sobre a lapiseira, eu provoco mais ou menos atrito, regulando a absorção da matéria pelos poros do papel."
 

O branco é a própria luz desta superfície, deixada imaculadamente intocável. Mas é o branco em conjunção com os cinzas e os negros que revela um mecanismo discursivo, que visa reiterar o significado da enunciação. Como observou Frederico Morais, "os objetos nas sombras falam silenciosamente e o branco grita : é luz. Amador desenha com o branco do papel como se o desenho fosse aquilo que não é desenhado. Ausência que se faz presença." 
 O artista também fala sobre o branco e seu significado na materialidade do papel: "a minha idéia fundamental não é exatamente recriar a luz contida no branco do papel mas revelar o que é de fato: aquela matéria, aquele paralelepípedo de massa, de pasta de madeira, que se chama papel e que está ali à minha frente. É a afirmação desse vazio que na verdade não é vazio, é tudo." É matéria.

As relações de concentração e dispersão conduzem o olhar do destinatário a tatear o espaço, a sentir os volumes, a reconhecer os limites das formas e confrontar as distâncias entre os planos, "convocam as ordens sensoriais do que a olha, para a apreensão da obra. As posições de sujeito obra e sujeito destinatário transformam-se em interações".
 No tratamento dado à figura, aquele que olha sente um estranhamento no peso dado à mão. É nesta área que está centrada toda a significação do enunciado. O olhar detêm-se neste ponto do desenho, manipulado por uma quase provocação e imobiliza-se para sentir a figura: a que ela nos convoca? Ela não sorri, sua boca feita de um cinza escuro como seus olhos, parece pronta a esboçar mil perguntas. Essa é a imagem de uma adolescente, quando todas as questões da vida, do feminino, da passagem de menina a mulher afloram. Ela não se sente nua apesar dos seios nus; os pássaros não a incomodam, parecem apenas adornar seu redor; aqui há um misto de inocência e de pureza e o que importa a ela são suas questões, seus sonhos. Então, o que se faz mais presente nesta imagem é o tratamento gráfico dado à mão, que provoca o observador e o aprisiona no centro do quadro; ela se sabe olhada e interpela que a olhem, num jogo enunciativo de interlocução face a face, próprio do tipo de contacto presencial que a obra já impôs àquele que a olha, para se mostrar. Essa tonalidade de negro grafite se contrapõe ao cromatismo dado pelos valores de cinza de que são construídos os volumes do fundo e do corpo e, como um acidente estético, causa uma fratura na leitura da obra e na apreensão do observador: ambigüidade de pele que se torna luva ou luva que se faz pele. A figura da jovem e o espaço no qual está inserida se apresentam como uma escala tonal de cinzas, do mais claro no corpo da  menina aos mais escuro nos cabelos e nos contornos das folhagens, dos pássaros e das árvores; a mão - luva? enegrecida torna-se então uma rompedora dessa continuidade da escala tonal e ao mesmo tempo, da apreensão de ordem sensorial do observador; o tom negro funciona como um imã na sua visão, o atrai e causa uma suspensão temporal na sua observação. 
Os traços fundamentais do desenho são percebidos não somente no elemento linear, mas também na solidez da forma, que mostra seus volumes através da mancha de gestos diluídos nos cinzas e negros, que detalham os contornos dos elementos e deixam à mostra a porosidade da superfície do papel, promovendo uma granulação na imagem. O suporte não é um espaço neutro que apenas acolhe a imagem, mas no desenho ele se posiciona como elemento constituinte, faz sentido enquanto formante matérico com a sua granulação e espessura que expõem-se como elementos da expressão que entram em articulação com os demais para manifestar o sentido.

Como se dá a presença dessa menina, sentada meio nua num bosque, cercada de pássaros a lhe instigarem, absorvida nos seus pensamentos, porém pronta a indagar suas questões a quem possa lhe responder? Esse jogo de luzes e sombras que materializa uma presença, um corpo, torna o sujeito do enunciado, a jovem, em um narrador que suscita uma modalidade do ver, que o enunciador enuncia aqui e agora, obrigando o enunciatário, o destinatário construído no texto, a reverter uma contemplação, 

..."porque não se pode olhar contemplativamente um par de olhos que se fixam em nós, pois a presença mesma do sujeito da enunciação, a nossa,  tem o efeito de modificar os estados do sujeito do enunciado, do objeto : basta que o olhemos para que ele se transforme e, no caso, para que ele no mesmo instante se torne um "sujeito" que, por sua vez, nos olha e nos interpela."
 
Essas qualidades que se fazem no matérico "despertam um eco em nosso corpo, porque este lhes faz acolhida"
 e a apreensão do desenho se faz nas formas, elementos nascidos do gesto, da articulação dos efeitos criados pelos materiais grafite e papel e procedimentos específicos na construção do discurso. 

A luz no desenho, o branco do papel, faz-se mais presente no ombro direito e na mão esquerda que descansa no colo, que é feita de traços inacabados e quase invisíveis, se desfazendo, reiterando o sentido de descanso e de leveza, e contrapõe-se à solidez da outra mão, cúmplice do peso dos questionamentos. É o gesto inacabado, a representação do imaterial através da materialidade do desenho, uma articulação contrastiva de unidades constituintes que podem se encaixar na relação de "solidariedade", distinguida por Hjelmslev, na qual dois termos se pressupõem um ao outro e que representa em si mesma a sintagmática
 do texto. Caracteriza-se esse um sistema semi-simbólico, sistema esse em que uma figura da expressão está correlacionada com uma figura do conteúdo. Temos então a materialidade própria do grafite, presente nos traços leves e inacabados da mão esquerda da jovem, "desenhando" o sentido da imaterialidade, do quase etéreo, e a concentração do negro grafite dada na mão direita, produzindo o sentido do peso, da solidez, numa correlação de categorias dos dois planos, o da expressão e o do conteúdo. É assim que se constrói a esteticidade  desse texto, quando o formante matérico entra na formação desse feixe de traços que caracterizam o plano da expressão, fazendo-se visível enquanto materialidade e sendo um dos constituintes do sentido, em suas relações com os outros formantes. 

Neste desenho o meio preferido de Amador é a mancha, o desmanchar do grafite nuançando espaços entre o branco e o preto, passando pelas tonalidades de cinzas - sombras, névoa, brumas - criando uma atmosfera evanescente. "Esse fazer meticuloso, meditado, preciso na forma e rigoroso na técnica, revela a necessidade de introspecção, de silêncios prolongados, de falas cuidadosas" 
, e produz uma modalidade no ver do enunciatário, do tatear volumes com os olhos, sentir a maciez do traço que se desfaz na mancha, escorregar por entre essa vegetação de tonalidades sombrias do fundo da floresta e dos pássaros, penetrar no jogo de oposições da luminosidade e da sombra.

Olhar a obra transplantada, a pintura de Eliseu Visconti, e compará-la ao desenho de Amador, foge um pouco aos nossos propósitos de nos determos apenas na análise do desenho, mas não conseguimos conter nossa curiosidade em saber:  o que ocorre com essa imagem semi nua que "perde" a cor da carne da tela de Eliseu Visconti, para ganhar o contraste fotográfico do preto e branco no desenho de Amador? Eric Landowski observa que "a ausência (relativa, obviamente) da cor como característica plástica, coincide quase sempre, figurativamente falando, com um modo específico de encenação do corpo : com aquilo que se poderia chamar de nu em estado puro, por oposição ao "despido"... efeito de "pureza."
 O semioticista ilumina a questão da nudez dizendo:

"...a nudez pode também apresentar-se, positivamente, como se fosse uma forma de vestimenta - uma entre outras possíveis...e que a nudez , com relação ao universo da pintura, tomada de maneira literal, não governa por si mesma um regime de leitura preciso - não mais do que o seu contrário, o "vestido";...sua significação depende por inteiro, caso a caso, da maneira como é "usada", isto é, encenada  ou posta em imagem."

Apesar da imagem ser a mesma haverá uma mudança na instalação dos enunciatários e a conseqüente criação de diferentes regimes de visibilidade? Na obra de Amador o que se percebe de mais relevante nessa materialidade que produz diferenças na enunciação, são as variações da luminosidade que substitui o cromatismo da tela de Visconti e propõe um outro discurso. No aspecto formal, o artista reduz a nitidez entre a figura da jovem e o cenário de fundo, criando uma atmosfera turva, enevoada, e no nível da significação, evidencia o tom negro da mão da figura causando um estranhamento que inexiste na pintura de Eliseu, mas que vem na realidade construir uma qualidade somática no sujeito do enunciado, que instala um sentido de irrealidade dentro da realidade do texto, além de dar ênfase à gestualidade interpelativa da jovem. Neste ponto nossa análise se deteve na seguinte questão: essa mão enegrecida, ambigüidade  de pele que se torna luva, traz um efeito de sentido ígneo, de perversidade? Ou a ingenuidade se transfigura em sensualidade? A visão do enunciatário deixa de ser contemplativa e passa a ser perturbadora? Passa de uma visão homogênea a uma visão extraordinária, de apreensão estética a julgamento cognitivo? A materialidade do desenho participa dessas mudanças de percurso?

Ao observarmos o desdobramento que Amador Perez faz da Gioventù, que ocorre de um desenho para outro, e que os fazem compor uma série de 63 obras, verificamos que existem diferenças no texto e que elas suscitam diferentes enunciatários, mudam o seu significado. 

Articulações plásticas 

Os sistemas semi-simbólicos carregam a sua marca definitória na relação de conformidade de categorias que reúnem os dois pólos estruturantes da linguagem, o da expressão e o do conteúdo. Por sua vez, categoria, é um termo complexo que se refere aos contrastes quer de um plano, quer de outro. Para entender então no plano da expressão a relação entre os materiais grafite e papel e a sua articulação com o gesto do artista, é necessário o levantamento dos contrastes plásticos do plano da expressão e as diferenças nas características físicas dos materiais envolvidos condicionam a realização desse inventário, observando cada material em separado para conhecer as suas materialidades que se realizam em cada manifestação textual.

Visualizamos o conjunto dos contrastes plásticos no plano da expressão específicamente matéricos, assim considerando o estado compacto da matéria grafite: escuro/claro, dureza/maciez; do suporte de papel examinando a superfície e a gramatura : regular, satiné/irregular, rough, fino/espesso, liso (hot pressed)/ granulado (cold pressed).A seguir dividimos as categorias em Elementos Formais: linha/mancha; Gestualidade: implícito/explícito, pulverizado/incisivo; Dimensões: plano/volume; e Valor: pontual/gradual, claro/escuro. A visibilidade no todo da obra ocorre através do iluminado/sombrio, na articulação entre materiais e gesto. Uma particularidade do material grafite está no brilho do carbono de que ele é feito, que reflete a incidência de luz nele mesmo provocando nuances na visualidade do objeto, o que promove outro modo no "fazer ver".

Identificar as qualidades da materialidade e averiguar como estas assumem funções e instalam regimes de visibilidade no enunciatário, levou-nos a inventariar alguns padrões. No nível da expressão mais profundo, o padrão se faz na apresentação da mudança de luminosidade incidindo sobre os objetos e a variação de impressão que isso causa aos olhos do observador: o iluminado/sombrio que cria efeitos de sentido figurativizados nos diferentes graus de transparência e opacidade, leveza e peso, nitidez e difusão, distanciamentos e proximidades, estaticidade e mobilidade, unidade e variedade, entre outros, chegando à construção de uma sintaxe visual. O aspecto minucioso do desenho obriga o observador a fazer uma leitura seletiva, direcionada, participando da própria experiência de desenhar com o olhar, seguindo as articulações plásticas desta materialidade.

Consideramos a particularidade do material grafite, do brilho do carbono de que ele é feito e que reflete a incidência da luz nele mesmo, provocando nuances na visualidade do objeto, uma questão importante que ainda será abordada no avanço desta pesquisa. 

Nessa caminhada até aqui observamos que a relação das matérias nessa categoria do desenho, articulada com a gestualidade do desenhista, sorve e expele formas e efeitos e a partir da relação fundamental do iluminado/sombrio, o observador é convocado a redesenhar, re-designar a imagem, e a reconhecer ou apreender do que o desenho é feito: o grafite. O que ocorre quando se reconhece um determinado material num trabalho artístico? Esse reconhecimento reporta-se a uma referência ao próprio material, algo que ocupa um lugar fora do objeto artístico? Como comenta Roland Barthes analisando uma obra de C. Twombly, na qual o artista usa o grafite, "a matéria revela sua essência, afirma a certeza de seu nome : é lápis."
 É o grafite de Amador Perez.
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