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Resumo 
 
LIMA,  Nicola  Caringi.  Expressão  e  imaginário  do  grafite  na  cultura  Hip-Hop:  a 
vez  e  a  voz  de  um  grafiteiro  de  Pelotas.  2007.  126f.  Dissertação  (Mestrado  em 
Educação) – Faculdade de Educação, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas. 
 
 
A presente pesquisa tem por tema o grafite da Cultura Hip-Hop, aqui particularizado 
em investigação que  aborda narrativas e produção estética  de um  grafiteiro da 
periferia de Pelotas. Do tipo estudo de caso, dirige-se, basicamente, à observação 
do  Imaginário  que  sustenta  essa  produção,  a  partir  da  ótica  proposta  por  Gilbert 
Durand. Tal enfoque evidencia a força das interações com os meios cósmico e social 
e sua relação com a vida psíquica de cada indivíduo, daí resultando o fomento das 
estruturas  formadoras  do  imaginário  humano.  Assim,  partindo  do  pressuposto  de 
que  todo  artista  é  um  mediador  entre  o  espírito  coletivo  (grupal  e  universal)  e  a 
realização artística, esse trabalho visou a surpreender a sócio-gênese de um fazer 
estético de caráter popular, bem como a produção de sentido que dele advém, no 
intuito de incentivar tal discussão em práticas educativas que se relacionem com o 
ensino das artes. Para tanto, considerou-se ainda que, de modo geral, os estudos 
universitários  sobre  arte  apresentam  deficiência  quanto  à  integração  das  criações 
artísticas  com  o  sistema  de  relações  de  onde  emergem  (o  que  implica  maior 
relativização  das  vias  de  acesso  ao  reconhecimento  da  arte  como  tal). 
Relativamente  à  investigação,  foram  realizadas  duas  entrevistas  com  o  sujeito  de 
pesquisa, tendo em mira a observação das influências familiares e sociais  nos 
processos (auto) formadores de sua trajetória pessoal e artística. A elas associou-se, 
ainda, uma breve tentativa de leitura de três de suas obras, no intuito de obter dados 
para  configurar  categorias  de  análise.  Do  que  foi  obtido,  emergiram  três  grandes 
núcleos  simbólicos  de  importância  para  esse  fim:  a  negritude,  a  infância  e  o 
compromisso social, aos quais foi possível associar uma perceptível relação com o 
universo  feminino,  a  aceitação  do  heroísmo  como  forma  de  luta  e  a  vontade  de 
superar uma condição social de exclusão. A intersecção de tais núcleos possibilitou 
reflexões que visaram a uma hermenêutica instauradora de sentido, no que se refere 
à  busca  das  razões  que  sustentam  as  formulações  estéticas  do  grafiteiro  em 
questão. 
 
Palavras-chave: Arte. Imaginário. Educação. Cultura Hip-Hop. Grafite. 
 




 
 
 
 
Abstract 
 
LIMA,  Nicola  Caringi.  Expressão  e  imaginário  do  grafite  na  cultura  Hip-Hop:  a 
vez  e  a  voz  de  um  grafiteiro  de  Pelotas.  2007.  126f.  Dissertação  (Mestrado  em 
Educação) – Faculdade de Educação, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas. 
 
 
This work is about graffiti art in the Hip-hop culture through an investigation, which 
approaches narratives and aesthetic production of a graffiti artist from the outskirts of 
Pelotas. As a case study, it is basically directed to the observation of the Imaginary 
that supports this production from Gilbert Durand’s view. Such approach shows up 
the power of interactions with cosmic and social environments and its relation with 
the psychological life of each individual, which results in the encouragement of 
forming structures of human imaginary. Therefore, on the assumption that every artist 
is  a  mediator  between  the  collective  spirit  (group  and  universal  spirit)  and  artistic 
achievement,  this work  aimed  to surprise  the social-genesis  of  doing  aesthetics  of 
popular character as well as the production of sense that comes from it. It aimed to 
encourage such discussion about teaching practices that are related to art teaching. 
Therefore, in a general way, university studies about art have been deficient as for 
integration  of  artistic  creations  with  the  system  of  relations  where  they  come  from 
(which  causes  a  bigger  comparison  between  ways of  accessing  art  recognition  as 
such). Two interviews were  carried out  with the  subject of the research aiming the 
observation of family and social influences over the (self) forming processes of his 
personal and artistic experiences. Three pieces of work were studied in order to have 
enough data to represent categories for analysis. From the results, three important 
big  nuclei  came  out:  negritude,  childhood  and  social  commitment  to  which  it  was 
possible  to  associate  a  perceptible  relation  with  feminine  universe,  acceptance  of 
heroism  as  a  way  of  fighting  and  the  will  of  overcoming  a  social  condition  of 
exclusion. The intersection of such nuclei permitted reflections that aimed a setting 
up hermeutics of meaning referring to the search of reasons that support aesthetic 
formulations of the graffiti artist mentioned.    
 
Key words: Art. Imaginary. Education. Hip-Hop Culture. Graffiti. 
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1  ORIGEM DO ESTUDO E JUSTIFICATIVA DA ESCOLHA 
 
 
Minhas primeiras noções de arte  provêm de meu avô  materno.  Pequeno 
ainda, era levado por sua mão a observar, em logradouros e praças da cidade, os 
monumentos de meu tio famoso, o escultor pelotense Antonio Caringi
1
. Nas figuras 
de bronze, induzia-me a perceber como o artista fora capaz de repetir a realidade da 
figura humana, dando-lhe determinada (e intentada) expressão. Assim – dizia-me – 
também fizera Michelangelo Buonarroti, o genial escultor do passado, numa época 
em  que  se  haviam  resolvido  –  parecia-me,  então,  definitivamente  –  regras 
fundamentais  para  a  universalização  da  arte  (aficionado  em  estudos  de  História, 
meu avô era entusiasta da antiguidade clássica e de seus reflexos na condução do 
pensamento  do  Ocidente,  privilegiando,  por  isso,  a  construção  estética  do 
Renascimento). 
Pelotas,  ademais,  oferecia  outras  importantes  referências  na  produção 
artística  de  base  acadêmica,  aqui  entendida  como  aquela  que  se  fundamenta  na 
imitação  das  formas  do  classicismo  greco-romano  e  renascentista,  valendo-se  do 
uso de convenções para a composição. Nesse sentido, destaque especial deve ser 
dado a artistas como Leopoldo Gotuzzo
2
, Aldo Locatelli
3
 e Nestor Rodrigues
4
,  cujas 
 
1
 Tornando-se especialista em escultura monumental, a partir de formação na Alemanha, nos anos 
trinta do século passado, Antonio Caringi é considerado um dos maiores monumentalistas brasileiros, 
sendo autor da obra O Laçador, que veio a constituir-se, por escolha popular recente, no símbolo da 
cidade de Porto Alegre. Não aderiu nunca à deformação da figura, mantendo-se fiel ao figurativismo 
de  caráter  realista.  Quando  o  qualifico  de  famoso,  para  além  de  distingui-lo  como  um  dos  artistas 
mais prestigiados de Pelotas, estou reportando-me à idéia que tinha dele na infância, qual seja, a de 
um parente com visível notoriedade em âmbitos extra-familiares. Como seu sobrinho-neto, fui muitas 
vezes solicitado a dar algum depoimento sobre ele, no meio escolar e em outros meios. 
2
 Tendo recebido todas as premiações importantes do extinto Salão Nacional de Belas Artes, no Rio 
de Janeiro, Leopoldo Gotuzzo é o pintor pelotense mais reconhecido fora da cidade. Ainda no início 
do século vinte, realizou estudos na Espanha, França e Itália, fixando sua pintura em estilo de caráter 
pós-impressionista, em  que os  toques  mais  rápidos de  pincel, todavia,  não  maculam a  idéia  de 
representação da realidade. 
3
  Pintor  italiano trazido  a  Pelotas  pelo então  bispo  Dom  Antonio Zattera,  para  executar  as  pinturas 
murais  de  nossa  Catedral, Aldo  Locatelli chegou  à cidade em  1948, aqui  permanecendo  por  longo 
tempo. Foi alavanca fundamental para a criação de nossa Escola de Belas Artes, onde a influência da 
orientação  clássica  de  seu  trabalho  constituiu-se  em  traço  marcante.  Posteriormente,  transferiu 
residência  para  Porto  Alegre,  cidade  em  que  veio  a  falecer,  anos  mais  tarde.  É  autor  de  extensa 
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obras,  todavia,  só  foram  devidamente  contextualizadas  (e,  portanto,  relativizadas 
devidamente) a partir dos anos sessenta ou setenta do século passado (e isso nos 
próprios meios locais de cultura artística). 
De  modo  geral,  até  poucas  décadas  (valendo  para  a  atualidade,  se 
pensarmos em boa parte da população culta em outras áreas, mas não na de artes), 
vultos como os acima referidos poderiam ser considerados parâmetros para o fazer 
artístico  ideal.  Essa  resistência  a  novos  conceitos,  provavelmente,  liga-se  ao 
enriquecimento da cidade, pela indústria do charque, durante o século XIX. Adotado, 
então, pelos representantes das oligarquias rurais, como sinônimo de elevação 
cultural, o academicismo inserido no Brasil pela Academia Nacional de Belas Artes, 
desde as primeiras décadas daquele século, aqui se fazia representar pelas obras 
de  arte trazidas  da  Europa  ou  do  centro do país. Além disso,  artistas-professores 
(principalmente  estrangeiros)  instalaram-se  em  Pelotas, tendo  como  mercado  a 
encomenda de retratos e a demanda de aulas de pintura. 
Com o declínio econômico da cidade, já nas primeiras décadas do século que 
nos  antecede,  resta,  de  qualquer  modo,  um  mito  longamente  persistente  na 
mentalidade local, com base na representação que as categorias sociais dominantes 
têm  de  si mesmas:  a  de  que  os herdeiros desse apogeu econômico, também 
herdeiros  de  uma  tradição  de  cultura,  poderiam  –  ou  deveriam  –  manter  todo  o 
comportamento cultural do passado, como atestado de refinamento e bom gosto (e – 
porque não dizer? – de superioridade em relação às outras cidades gaúchas). 
Confundiram,  ao  que  parece,  conceitos  de  arte  e  percepção  de  seus  inevitáveis 
desdobramentos, com a nostalgia de um período pujante de sua própria história, em 
que ‘belas pinturas’
5
 serviam para elevar espíritos e decorar palacetes, na sociedade 
próspera de então. 
Voltemos,  porém,  de  imediato,  a  meu  caso  particular.  Sensível  a  essa 
representação, já que filho de família ligada às elites locais
6
, sedimentei em minha 
   
pintura  mural,  que  pode  ser  encontrada  em  igrejas  de  nosso  estado  e  em  locais  públicos  de 
importância, na capital gaúcha. 
4
  Uruguaio  fixado  em  Pelotas,  Nestor  Rodrigues  (dito  Nesmaro)  foi  exímio  aquarelista  e  autor  de 
obras  naturalistas  de  grande  porte,  na  técnica  de  óleo  sobre  tela.  Lecionou  pintura  na  Escola  de 
Belas  Artes de  Pelotas, e,  posteriormente,  no  então Instituto  de Letras  e  Artes  da  Universidade 
Federal de Pelotas. 
5
 Em meu texto, as aspas simples são utilizadas no sentido de identificar termos ou idéias aos quais 
dou um caráter de reforço de expressão. 
6
 A expressão refere-se, em princípio, aos extratos sociais de maior status econômico. Observe-se, 
porém, uma ampla coincidência entre posição econômica privilegiada e acesso aos bens da cultura 
dominante,  se  considerarmos  a  divisão  social  brasileira  dos  finais  do  século  XIX,  época  em  que a 
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formação uma idéia que haveria de guiar-me até o limiar da vida adulta: a de que o 
mundo  da  arte  é  o  mundo  da  habilidade,  da  capacidade  privilegiada  de  dominar 
materiais  e técnicas, tendo em vista a criação de alguma coisa que, não obstante 
possua outros atributos, deve afigurar-se como bela. 
Não  foi  no  contato  com  as  artes  plásticas,  no  entanto,  que  descobri  o 
verdadeiro  sentido da emoção estética, cuja experimentação,  tão fácil ao  sentir, é 
tão  difícil  aos  deveres  da  definição.  Foi  no  contato  com  a  ópera, uma espécie de 
instância musical do que já referi com relação às artes visuais, que isso aconteceu. 
E eis aqui, outra  vez, meu  avô. Apaixonado pelo  canto  lírico, ficava ele por 
horas  esquecidas  em  sua  bergère
7
  azul,  a  eletrola  preta  e  enorme  ao  fundo, 
alternando coros e árias de sua predileção. Dos long plays, sempre cuidadosamente 
manuseados,  vinha  um  estranho  poder: o de reorganizar  os sentimentos por  uma 
lógica diversa, libertária, tecida na eclosão de graves e agudos. 
A música instigante me atraía. Muitas vezes, quieto como convinha, sentei-me 
a seu lado e deixei-me conduzir pelo vigor e eloqüência de tal sonoridade. Não teria, 
em minhas primeiras lembranças dessa época, mais do que cinco ou seis anos de 
idade. 
Com clareza, percebo hoje que, para além do que pudesse ser ou não bonito, 
mais  ou  menos  próximo  da  perfeição  possível, era a  própria  tragédia da vida que 
emergia, visceral e intangível, daquele sentir-pressentir instigado pela música. 
Na  verdade,  nem  beleza,  ou  expressão,  ou  qualquer  sentido  podem 
cristalizar-se num fazer. Qualquer ato que pretenda um fim artístico, seja lá como for, 
precisa  transitar  por  uma  construção  que  não  se  esgota  na própria  materialidade, 
ainda  que  a  vejamos  como  provedora  de  idéias  e  sensações.  Nunca  a  palavra, a 
figura,  o  som,  o  gesto  serão  aprisionados  naquilo  que  pode  estabelecer  o 
pensamento, restando sempre o que é imponderável, o que não sabemos onde está. 
Num esforço de aproximação ideativa, podemos aqui invocar Gilbert Durand 
(1988), quando faz a distinção entre símbolo e alegoria. Enquanto essa orienta-se 
   
família Caringi instala-se em Pelotas, oriunda da Itália. Entrando, logo a seguir, no comércio local, a 
família  acabou  por  inserir-se  no  que  aqui  se  chamava  de  “primeira  sociedade”,  formada, 
principalmente,  por latifundiários  e  charqueadores,  ou seus descendentes.  Tal  inserção  deveu-se a 
um  razoável  e  rápido  crescimento  econômico,  aliado  a  casamentos  e  relacionamentos  sociais 
efetuados nesse meio. 
7
 A palavra francesa era usada na casa de meus avós, em lugar de poltrona. Prefiro-a por associá-la 
melhor à memória do fato descrito. De resto, em conseqüência da cultura afrancesada que Pelotas 
adotara em finais do século XIX, muitos galicismos eram correntes no  linguajar dito  mais culto 
(considerando, obviamente, um padrão social dominante). 
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da idéia à figura, o símbolo, em sua final instância, é sempre inacessível, “aparição 
do  indizível, pelo e  no significante” (DURAND, 1988, p.15). Na  seqüência,  o autor 
induz à assertiva de que a arte, como a metafísica ou a religião, é locus privilegiado 
das “coisas ausentes”, sendo, pois, e antes de tudo, instaurativa, epifanizadora. 
Para refletir, no entanto, sobre o universo da criação artística, são possíveis 
muitos  encaminhamentos.  A  própria  História  da  Arte,  as  relações  entre  arte  e 
educação, ou entre arte e sociedade (aí incluídas as diferentes representações do 
fenômeno artístico, desde a perspectiva de diferentes núcleos culturais), bem como 
as tentativas de  perceber  o objeto de  arte em sua verdadeira realidade simbólica, 
são possibilidades que tentamos explorar  neste  trabalho,  para o  qual  elegemos 
determinada  forma  de  expressão  –  o  grafite
8
  da  Cultura  Hip-Hop – como  foco de 
interesse. 
A essa  altura, porém, é preciso voltar ainda um pouco à minha história. De 
formação  plural,  graduei-me nos  curso  de  Direito  e  Comunicação  Social.  Pouco 
adiante,  qualificado  por  esse  último,  ingressei  no  quadro  de  professores  do  então 
Instituto de Letras e Artes da Universidade Federal de Pelotas, hoje Instituto de Artes 
e  Design,  para  ministrar  a  cadeira  de  Teoria  da  Comunicação.  Já  como  docente, 
qualifiquei-me em curso de Especialização em História das Artes. 
A  partir daí, por necessidades  contingentes de  meu  Departamento,  transitei 
por algumas outras disciplinas, tais como História da Arte, Estética da Arquitetura, 
Teorias da Arte e, finalmente, Cultura Brasileira, cadeira que, junto à de Teoria da 
Comunicação, permanece estável em minha docência, desde cinco ou seis anos a 
esta  parte.  Por  igual,  exceção  feita  à  disciplina  que  se  dirige à Faculdade  de 
Arquitetura  e  Urbanismo,  todas  atendem  aos  cursos  do  Instituto  de  Artes  e  suas 
terminalidades. 
Neste  momento,  porém, particularmente, interessam-me os conteúdos de 
Cultura  Brasileira  e  sua  vinculação  com  os  alunos  de  Licenciatura  em  Artes.  Isso 
porque, ao explorar os meandros do tema, pude refletir sobre a desvinculação 
 
8
 Preferimos a forma aportuguesada da palavra italiana graffiti, plural de graffito, que significa, em sua 
origem,  escritos feitos a  carvão. O grafite a que estamos nos referindo diz respeito à manifestação 
pictórica da Cultura Hip-Hop, importante expressão da arte de periferia, surgida nos Estados Unidos 
da  América,  no  final  dos  anos  sessenta,  e  transportada  pouco  depois  para  o  Brasil,  onde  adquiriu 
contornos próprios. O termo periferia, nesse caso, refere-se às zonas que circundam as cidades ou 
nelas  se  inserem,  e  que  abrigam  as  camadas  mais  pobres  da  população.  É  amplamente  utilizado 
pelos próprios  moradores desses sítios, tanto  para designar um território,  quanto para  qualificar 
vivências e modos particulares de expressão cultural. Consagrou-se, ademais, como termo corrente 
em outros meios, em que guarda o mesmo significado. 
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existente entre os estudos de arte, amplo senso, oferecidos pelo Instituto, e algumas 
das  realidades  culturais  mais  tangíveis  da  sociedade  brasileira,  mormente  as  que 
não cabem na ótica das teorizações estrangeiras (não in totum, pelo menos). 
Analisemos,  porém,  um  pouco  mais, tal  situação. O Instituto  de  Artes  e 
Design oferece dois cursos de graduação: o de Artes Visuais, com habilitação em 
Pintura,  Escultura,  Gravura  e  Design  Gráfico,  e  o  de  Licenciatura  em  Artes,  com 
habilitação em Artes Visuais e Desenho e Computação Gráfica. Enquanto o primeiro 
pretende formar profissionais que atuem nas artes visuais, desenvolvendo produção 
específica  nas  respectivas  habilitações,  o  segundo  dirige-se  à  formação  de 
professores de arte para atuação nas redes escolares. 
Com etapa básica idêntica, visando ao entendimento da Arte como objeto de 
conhecimento específico (que deve capacitar o aprendiz para uma visão crítica no 
âmbito das artes visuais), o aluno futuro professor distancia-se do futuro bacharel a 
partir  do  quinto  semestre  do  curso,  quando  passa  à  chamada  etapa 
profissionalizante,  que  culmina  com  a  realização  de  propostas  individuais  nos 
projetos finais de graduação, dentro de uma das terminalidades. 
Em qualquer caso, porém, a visão dos conceitos fundamentais sobre arte e 
fazer artístico, que restarão como aporte aos egressos na Instituição, fulcra-se em 
entendimento  que  pende  para  a  identificação  das  formulações  da  estética 
contemporânea de tendência conceitualista
9
, com a própria definição de arte, numa 
visão parcialista, se assim é válido dizer. 
Tal  mentalidade,  oriunda  de  um  entendimento  freqüentemente  trazido  dos 
cursos  de  pós-graduação  em  arte  das  universidades  brasileiras,  e  aos  quais 
recorrem,  sistematicamente,  os  professores  do  IAD,  fundamenta-se  na  própria 
História da Arte no Brasil e seus desdobramentos em fazer e pensamento. 
Em primeiro lugar, cabe a observação de que a busca da construção de uma 
identidade  nacional  para  a  produção  estética  brasileira  é  tema  imensamente 
complexo, que remonta à origem colonial do país e à difícil relação que temos tido, a 
partir de nossa gênese histórica, com as idéias estrangeiras. Vale dizer: a questão 
 
9
  Entendo  a idéia  como designativa  de  todas as  manifestações  estéticas  que,  desde  a  segunda 
metade  do  século  XX  (e  fortificados  nas  últimas  décadas)  tendem  a  valorizar,  sobretudo,  a 
inventividade do artista, que é instigado à busca constante da superação de  códigos e de  sua 
respectiva tradução em forma. 
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da identidade em países periféricos
10
 e, em especial, nos países latino-americanos, 
esbarra  sempre  na filiação  à  cultura  européia,  seu  predomínio  enquanto  cultura 
colonizadora  e  sua  influência  constante,  enquanto  hegemônica,  na  condução  da 
história ocidental moderna. 
Se  ligarmos  esse  fato  ao  de  que,  enquanto  pertencentes  ao  bloco  do 
ocidente, estamos também sujeitos, ainda que em certa medida, às transformações 
estruturais por que passam as sociedades ocidentais em nosso tempo, no sentido 
das  fragmentações  culturais  a  que  estamos  afetos,  “descentração  dos  indivíduos, 
tanto de seu lugar no mundo social e cultural quanto de si mesmos” (HALL, 2002, 
p.9), constataremos, então, um caso de instigante complexidade. 
Ao  longo  de  nossa  História,  nossos  intelectuais  parecem  ter  tido  (ou 
perseguido) sempre a missão de entender e explicar o Brasil, indagando sobre os 
caracteres fundamentais de nossa identidade própria, lidando com as (tantas vezes, 
tênues)  teias  da  construção  de  nossa  nacionalidade.  E  têm  encontrado, 
invariavelmente,  a  difícil  tarefa  de  pensar  sobre  uma  base  extranacional.  Não 
inventamos o liberalismo (de difícil adaptação à situação social e política do Brasil do 
século XIX), nem os cientificismos da segunda metade do mesmo século (o que nos 
obrigou  a  inventar  –  pela  palavra  de  Silvio  Romero  –  a  “Teoria  do 
Embranquecimento”
11
,  para  que  não  sucumbíssemos  ante  a  presença  da 
mestiçagem),  como  não  inventamos  as  recentes  idéias  de  neoliberalismo  e 
globalização
12
,  nem  a  feição  estereotipada  de  homem  contemporâneo
13
  a  que 
tentamos nos ajustar. 
 
10
  Refiro-me,  com  a  expressão,  aos  chamados  países  em  desenvolvimento,  detentores  de  menor 
influência nas decisões que orientam as relações internacionais. 
11
 Em finais do século XIX, chegam até nós inúmeras idéias oriundas da Europa, como o positivismo 
de  Comte,  o  evolucionismo  de  Darwin  e  Spencer,  ou  ainda  o  chamado  intelectualismo  de  Taine  e 
Renan.  De  modo  geral,  essas  teorias  levam  a  “um  grande  pessimismo  em  relação  ao  futuro  do 
homem  nos  trópicos,  duplamente  estigmatizado, por  ser  dos  trópicos  e por  ser  mestiço,  fatos que, 
segundo essas teorias,  inviabilizam  aqui a implantação de um projeto civilizador” (MADEIRA, 1999, 
p.76). A “Teoria do Embranquecimento”, lançada, no período, por Sílvio Romero, defendia a hipótese 
de  que  a  raça  branca,  sendo  mais  forte,  dominaria  o  cruzamento  de  raças,  levando  a  população 
brasileira a um branqueamento gradual e sistemático. Segundo Madeira (op.cit.), tal formulação 
influiu, inclusive, nas políticas de incentivo à imigração européia da época. 
12
  Estou  entendendo  neo-liberalismo como  uma  nova  ordem de  Estado  Mínimo,  que  toma  vulto, 
principalmente,  a  partir  da  década  dos  80  do  século  XX,  e  incentiva  a  ação  das  entidades  civis, 
pressupondo-as como resultado natural do Estado Democrático (condutor, ele próprio, e por suposto, 
à igualdade de oportunidades para todos). 
O  termo  globalização  está  sendo  tomado  em  seu  sentido  já  corrente,  qual  seja,  o  da  crescente 
interdependência de todos os povos e países, processo que tomou particular amplitude a partir dos 
anos  80  do  século  passado.  Nesse  sentido,  o  termo  liga-se  a  uma  redefinição  das  relações 
internacionais em diferentes áreas da vida social, como a economia, a tecnologia, as comunicações, 
a cultura, a  religião, etc. No âmbito econômico, a  globalização  pode ser  entendida, segundo Oman 
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Somos,  sem  dúvida,  uma  sociedade que  se  faz  complexa  ‘entre  ideais  e 
contingências’,  em  raros  momentos  olhada  com  interesse  que  se  fundamente  em 
nossas matrizes mais particulares. 
Do ponto de vista das perquirições sobre cultura brasileira, o momento áureo 
pertence ao Movimento Modernista
14
 em nosso país. “Casa-grande e Senzala”, de 
Gilberto  Freyre  (2005),  “Raízes  do  Brasil”,  de  Sérgio  Buarque  de  Holanda  (2001), 
“Formação do Brasil Contemporâneo”, de Caio Prado Júnior (1999), são frutos dessa 
mentalidade, que valoriza, para além de qualquer preconceito, nossa real formação 
e seus resultados. Também as  mesmas evidências estão presentes  na ação  e 
pensamento  de  escritores  como  Mário  de  Andrade  e  Oswald  Andrade,  criador  da 
idéia de “antropofagia cultural”
15
, e de artistas plásticos como Anita Malfatti, Di 
Cavalcanti, Tarsila do Amaral, Lasar Segall, Cícero Dias e muitos mais. 
Nesse contexto, o Modernismo Brasileiro, como movimento estético, tem uma 
significação duplamente especial, porquanto objetiva uma atualização formal da arte 
brasileira  (o  que  acontece,  de  maneira  semelhante,  nos  diferentes  estados  da 
   
(1992),  como  um  acelerado  movimento  dos  bens  da  economia,  através  das  barreiras  nacionais  e 
regionais,  num  processo  centrífugo  e  macroeconômico,  impulsionado  por  agentes  econômicos 
individuais  e  facilitado,  em  maior  ou  menor  grau,  pela  atuação  dos  governos.  Do  ponto  de  vista 
cultural,  salienta  Feathestone  (1994)  que  uma  crescente  uniformização  e  difusão  internacional  de 
hábitos,  convenções  e  informações  acentua  uma  desordenada  homogeneidade  na  cultura,  o  que 
provoca,  por  vezes,  reações  de  preservação  cultural,  por  parte  de  determinados  grupos.  Segundo 
Robertson (1994), o mundo atual é muito mais uno, do ponto de vista cultural, do que foi há cinqüenta 
anos,  embora  não  seja  tão  próprio  falar  em  “aldeia  global”  (expressão  cunhada  por  Marshal  Mac 
Luhan), uma vez que essa união não se confunde com a mera integração das partes. 
13
 Refiro-me, aqui, a uma abstração que acompanha a idéia de sociedade de consumo, ou sociedade 
das mídias, ou da informação, ou da eletrônica... A inserção dos seres humanos, em maior ou menor 
grau,  nas  vivências  culturais  que  tal  sociedade,  amplo  senso,  proporciona,  depende do  estágio  de 
desenvolvimento de cada sociedade, em particular (considerando a perspectiva descrita acima), bem 
como do grau de redistribuição de renda que a acompanha. 
A produção estética desse tempo (que, via de regra, é considerado como tal, a partir das décadas 
dos 50 ou 60 do século XX), fundamenta-se nas lições de liberdade formal dos movimentos artísticos 
do início do século passado, associadas a proposições críticas que a distanciam da idéia anterior de 
auto-referência.  Isso  leva,  por  conseqüência,  a  uma  pluralidade  de  estilos  e  discursos  que 
transcorrem na aceitação da heterogeneidade, já que a crítica pode provir de e lançar-se a qualquer 
direção.  Tal  fato,  porém,  não  impede  que  os  ‘discursos  estéticos’  dominantes  e  preferencialmente 
aceitos nos meios intelectuais e artísticos das sociedades periféricas, ainda que à luz de suposta e 
ampla  liberdade, ajustem-se  mais a  questões  das sociedades pós-industriais avançadas  e/ou a 
extratos  sociais  que  lhes  são  mais  próximos,  do  ponto  de  vista  sócio-econômico-cultural,  nas 
sociedades em desenvolvimento. 
14
  Movimento que eclodiu em São  Paulo, no  ano  de 1922,  com a  chamada “Semana de  Arte 
Moderna”,  em  que  intelectuais  e  artistas  discutiram  a  renovação  dos  padrões  estéticos  no  Brasil. 
Estendeu-se por mais de duas décadas, sempre visando a uma nacionalização de nossa cultura, a 
par com as discussões de forma. 
15
 A Expressão foi cunhada por Oswald de Andrade, para significar que deveríamos “comer” a cultura 
européia,  e  extrair  dela,  como  alimento,  aquilo  que  realmente  interessasse  às  nossas  formulações 
próprias, transformando em dejeto o que não fosse significativo. 
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federação, entre os anos vinte e quarenta do século passado), ao mesmo tempo em 
que busca uma temática calcada no Brasil nativo, seus valores cromáticos e sociais. 
Eco  mais  significativo  dessas  posições  encontramos  no  Movimento 
Tropicalista
16
 dos anos sessenta e, depois disso, em nenhum mais. Da década de 
setenta  em  diante,  tem  vigência  a  visão  de  nosso  multiculturalismo,  sem  que, 
contudo, do ponto de vista dos estudos institucionais de arte, deixe-se de privilegiar 
influências estrangeiras, com suas fundamentações e interpretações próprias. 
Assim  é  que,  nesse  caminho  de  inquietações,  ainda  que  se  busquem  nas 
ciências humanas as explicações mais próprias, é de se esperar que a análise dos 
procedimentos  culturais,  amplo  senso,  e,  em  especial,  das  manifestações  da 
produção artística e do ensino das artes, forneçam também um panorama fértil para 
os estudos que visam a surpreender a condução da sociedade brasileira em nossa 
atualidade. 
Se  pensarmos  nas  principais  influências estéticas  que  marcam  o  Brasil  a 
partir dos anos sessenta (especialmente nas artes visuais, e à parte o tropicalismo), 
perceberemos que casam perfeitamente com a ideologia burguesa então dominante. 
Como bem sugere o pensamento de Gabrielli (apud MADEIRA, 2001, p.297), 
leva-se, então, à prática, 
 
uma  arte  descolada  da  realidade  social  brasileira  e  da  produção  popular, 
considerada  indesejável  e  de  baixa  qualidade;  uma  arte  em  consonância 
com a que era gerada nos Estados Unidos e na Europa; uma arte asséptica 
e  precisa,  que  parece  retratar  um  mundo  de  ordem,  construído  pelo 
progresso  econômico  e  tecnológico;  em  suma,  uma  arte  adequada  a  um 
país  que  tenta  internalizar  processos  produtivos  semelhantes  aos  do 
Primeiro Mundo e que se vê na rota certa do progresso. 
 
A tais considerações, deve preceder a idéia de que a industrialização gerara 
uma  elite  que  viria  a  substituir  parte  da  aristocracia  rural  no  centro  do  país, 
constituindo-se  num  grupo  ávido  por  novos  códigos.  A  produção  cultural  popular, 
embora  vasta,  é  consumida  nos  extratos  baixo  e  médio  da  população,  sendo 
desprezada por essa elite como produto de segunda categoria. 
Por  outro  lado,  a  crítica social começa  a  ser  mais  evidente  em particulares 
criações da produção artística, como na poesia de João Cabral de Melo Neto, nas 
obras  pré-Cinema  Novo  de  Nelson  Pereira  do  Santos  ou,  mesmo,  na  pintura  de 
 
 
16
 O Tropicalismo constituiu-se em movimento de renovação estética que visava a um síntese entre 
padrões advindos da contra-cultura internacional e formulações próprias da cultura brasileira. 
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Cândido  Portinari,  obras  que,  principalmente  na  literatura  e no cinema,  tentam 
surpreender  os  conflitos  de  classe  que  o  capitalismo  vai  sedimentando  em  nossa 
sociedade. 
Nas artes plásticas, porém, de um modo geral, o rumo é outro. A Bienal de 
São  Paulo,  surgida  em  1951,  torna-se  parâmetro  para  a  produção  das  décadas 
seguintes, rompendo o relativo isolamento em que se encontrava a arte brasileira, 
com  relação  à  produção  de  Primeiro  Mundo.  Apresenta  ao  público  local,  o 
abstracionismo alemão e o suíço, o desenho industrial, o expressionismo abstrato, a 
pintura  de  ação  de  Jackson  Pollock,  o  tachismo
17
.  Surge,  então,  como  que  a 
compensar os anos de ‘atraso’, o movimento concretista brasileiro
18
, que teve seu 
primeiro salão em 1957, no Rio de Janeiro. Entre os principais nomes do movimento 
estão  Valdemar  Cordeiro,  Ivan  Serpa,  Lígia  Clark  e  Hélio  Oiticica.  O  concretismo 
preconizava uma abstração rigorosa,  geométrica, quase matemática, de intensa 
pesquisa formal, que é, do ponto de vista das especulações dessa ordem, ponto de 
partida  para  as  formas  conceitualistas  que  se  produzem  nas  décadas  seguintes, 
quando  as  linguagens  perdem  as  fronteiras  e  a  subjetividade  exacerba-se, 
originando  criações  de  considerável  hermetismo.  Insubmissão  e  transgressão  são 
palavras  de  ordem,  na  busca  incessante  de  novos  códigos,  imprevisíveis  e 
impactantes. 
Conseqüentemente, essa é a mentalidade que se materializa nas academias 
e  nos  cursos  de  pós-graduação  em  arte,  a  partir  do  fim  dos  anos  70  do  século 
passado, chegando, pelo final dos anos 80, ao Instituto de Artes da UFPel, através 
dos professores que regressam de seus cursos de qualificação. 
A  propósito,  lembremos  um  pouco  mais  a  nossa  história,  no  sentido da 
tentativa  de  construir  um  ‘saber  artístico’  em  nossa  cidade,  desde  a  fundação  da 
extinta  Escola  de  Belas  Artes,  em  março  de  1949  (instituição  incorporada  ao 
patrimônio  educacional  de  Pelotas,  a  partir  daí,  como  reduto  excelente  do  ‘saber 
artístico’ local). 
O  programa  do  Instituto,  no  entanto,  ainda  que  inspirado  no  da  Escola 
Nacional  de  Belas  Artes  da  Universidade  do  Brasil,  compreendendo  os cursos de 
 
17
  Sem  pretender  levantar  qualquer  crítica  a  essas  formas  de  expressão  estética,  cito-as,  tão 
somente,  para  referenciar  a  aproximação  que  proporcionam  com  formulações  advindas  da 
movimentação das artes na Europa e nos E.E.U.U. 
18
  O  Concretismo  rejeita  todas  as  possibilidades  de  ver,  na  obra  de  arte,  valores  simbólicos  que 
extrapolem sua materialidade concreta, expressa na concretude das cores, formas e estruturas, que 
pretendem significar apenas a si mesmas. 
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Desenho,  Pintura,  Escultura  e  Gravura,  só  fez  corroborar  os  códigos  culturais  e 
hábitos  artísticos  da  cidade.  Baseando-se  em  princípios  rígidos  de  composição, e 
tendo  como  mestre  maior  o  pintor  Aldo  Locatelli,  a  Escola  serviu  amplamente  à 
unificação do mercado de bens simbólicos, a partir da imposição do gosto da classe 
dominante,  de  onde  partira  a  iniciativa  de  sua  fundação,  através  de  um  grupo  de 
entusiastas da promoção cultural. Em nada auxiliou, portanto, ressalvado seu mérito 
de abrir possibilidades maiores de acesso à educação artística, na discussão sobre 
novos códigos de arte, já definitivamente implantada no centro do país (com relação, 
quero dizer, aos códigos oriundos de formulações estrangeiras). 
Por  outro  lado,  tendo  contribuído  não  só  com  a  formação  de  artistas,  mas 
também com a de professores que se orientaram para as redes locais de ensino, a 
Escola de Belas Artes foi responsável pela visão artística que se implantou em toda 
uma geração. 
Só bem adiante, com a incorporação da mesma à recém criada Universidade 
Federal de Pelotas, em 1969, e sua transformação em Instituto de Letras e Artes, no 
ano de 1972, é que começa um caminho rumo a novas reflexões. 
O  processo,  todavia,  é  lento,  eis  que  os  professores  do agora  Instituto  são 
todos oriundos da velha Escola. Reportando-nos à produção dos artistas formados 
nos  últimos  anos  do  antigo  estatuto,  é  possível  observar  alguma  inquietação  que 
orienta  para  formas  mais  atualizadas  de  produção,  o  que  se  pode  explicar,  entre 
outras  razões, pela  inserção  da cidade na  rede telecomunicativa nacional (no que 
respeita a uma nova visualidade possível) e pelo forte apelo de transformação social 
da década dos sessenta. Isso não é suficiente, porém, para que se ultrapasse um 
estilo  que  apenas  menciona  os  movimentos  modernos  do  início  do  século  e  uma 
tímida tendência à pintura abstrata. 
É a partir da década dos oitenta, como dito anteriormente, com a renovação 
do quadro de professores do Instituto e sua qualificação, que podemos falar em uma 
real modificação da mentalidade até aí dominante. 
O que se observa, no entanto, é uma nova elitização da percepção estética, 
que apenas redimensiona seus códigos de postulação, instigando-nos a uma nova 
reflexão  crítica,  especialmente  no  que  concerne  aos  cursos  de  licenciatura.  Isso, 
admitindo-se que o professor que forma professores de arte, provavelmente, deveria 
ter,  como  missão  primeira,  instigar  à  compreensão  daquilo  que,  para  além  de 
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qualquer poética
19
 determinada ou circunscrita, pode  ser visto  como  expressão 
genuinamente  criativa.  Por  essa  via,  poderá  buscar  as  possibilidades  de  conectar 
seus conhecimentos com as questões reais da sociedade em que irá expressar-se o 
seu  aprendiz,  não  confundindo,  assim,  as  instáveis  formulações  da  estética 
contemporânea com o próprio conceito de arte (o que acabará por desviar o aluno 
futuro professor, das realidades concretas que encontrará nas redes escolares, 
especialmente nas periferias). 
Seguramente, se  levado a  formular-se  apenas  como 'cidadão  do  mundo', 
contemporâneo  de  uma  abstração  que  melhor  se  assenta  na  realidade  de  países 
hegemônicos,  o  egresso  de  tal  curso  de  licenciatura  tenderá  a  repassar  as 
assertivas  de  uma  visão  que,  pretendendo-se  superior,  tentará  fatalmente 
enfraquecer  a  diversidade  encontrada  na  realidade,  expressa  nas  vivências 
populares (aí incluídas as periféricas ou suburbanas), ou mesmo oriundas da relação 
da classe média brasileira com a cultura mediatizada. 
Se acreditarmos que "não há docência sem discência" (FREIRE, 1996, p.23), 
e que o processo de transferir conhecimento frutificará melhor na reciprocidade dos 
sujeitos, no intercâmbio que conduz à incorporação reflexiva, é forçoso admitir que a 
aprendizagem  será  mais  significativa ao educando a partir de  uma perspectiva 
verdadeiramente  dialógica,  capaz  de  abrir-se,  conseqüentemente,  a  todos  os 
processos de emergências sociais. 
No  currículo  do  Curso  de  Licenciatura  em  Artes  de  nossa  Academia,  raros 
são  os  momentos  em  que  aparece  um  maior  interesse  na  investigação  das 
conexões entre estética e produção não acadêmica, com base em códigos próprios 
de  formulação.  Assim,  aspectos  das  manifestações  regionais,  ou  da  cultura  não 
institucional das periferias ou, em suma, das expressões culturais minoritárias, são 
banidas do bojo das disciplinas teóricas ou práticas, sem maior referência. 
Esse, sem dúvida, foi o estímulo maior para a realização do presente trabalho 
de pesquisa, assim como sua principal justificativa. 
Do ponto de vista estritamente pessoal, é correto dizer que fui instigado por 
uma busca 'mais radical’ da alteridade, que se abre pela perspectiva de encontrar 
 
19
  Entendemos o  termo como  designativo  de um  determinado programa  de  arte,  que  acaba  por 
traduzir sentimentos pessoais ou de época. Segundo Pareyson (1984), considerar a obra como 
realização de uma  poética declarada ou implícita é pôr-se na melhor situação para julgá-la, já que, 
desse modo, não estaremos absolutizando seu valor. 
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uma realidade tão distante da minha formação e do foco de estudos da Instituição 
em que exerço o magistério. 
Penso, porém, que as razões de ordem objetiva fortificaram significativamente 
as pessoais, tendo em vista a possível contribuição de um estudo dessa ordem. 
Orientando essa pesquisa no sentido de inserir uma produção periférica no rol 
de estudos acadêmicos, creio ter, também, corroborado a idéia de que o ensino da 
arte,  no  currículo escolar, deve ser  reconhecido como um bem necessário, na 
medida em que auxilia na formação de personalidades capazes de dirigir o rumo de 
suas  próprias  expressões  criativas.  Aliando  o  exercício  da  liberdade  individual  à 
consciência  de  ser  e  estar,  bem  como  a  vocação  particular  ao  conhecimento  de 
outras  formas  de  expressão,  adotadas  nos  diferentes  tempos  e  espaços,  o 
estudante  de  arte  poderá  criar,  no  meu  entendimento,  a  aptidão  necessária  para 
melhor compreender e defender a expressão estética que adotar. 
Nessa  perspectiva,  e  no  meu  julgamento,  todo  ensino  das artes deve ter  a 
predisposição de não determinar, em princípio, o padrão sobre o qual perceberá os 
objetos como artísticos.  
Desse  modo,  permitirá  que  as  expressões  trazidas  do  meio  em  que  se 
efetuam  possam  enriquecer  com  autêntica  vivacidade,  as  especulações  e 
discussões que promove. 
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2  OBJETIVOS 
 
 
Partindo dos postulados, em linhas gerais, já descritos até aqui, orientei esse 
estudo no sentido de dar visibilidade a questões do grafite Hip-Hop, bem como no de 
buscar sua maior legitimação nos estudos universitários sobre arte (e, mais do que 
isso, no sentido de  despertar o  interesse maior da Academia por  esse tipo  de 
manifestação).  Assim,  os  encaminhamentos  que  tento  sustentar  nos  capítulos 
seguintes, serviram de aporte a meus pressupostos de pesquisa, bem como à minha 
investigação de campo. 
Tendo  destacado,  como  sujeito  único,  um grafiteiro  da  periferia  de  Pelotas, 
conduzi-me na perspectiva de investigar o universo de sua produção e as relações 
que se estabelecem entre seu contexto pessoal e o grafite que produz. 
Essa idéia completa-se na crença de que, enquanto inserido em determinado 
grupo sócio-cultural, tal sujeito também o representa, o que permite elegê-lo como 
uma  singularidade  demonstrativa  do  meio  em  que  atua.  Encorajou-me,  nesse 
sentido, o fato de que o grafiteiro Beethoven Mendonça dos Santos
20
, escolhido para 
meu  interlocutor  nesse  trabalho,  é figura  apontada como grande (e, talvez, maior) 
referência da grafitagem local, dentro e fora do meio Hip-Hop de Pelotas. 
Beethoven é negro, tem vinte e nove anos de idade, e possui segundo grau 
incompleto.  A  partir  de  1995,  trazendo  uma  experiência  vivida  em  Porto  Alegre, 
tornou-se um dos precursores da técnica do grafite em nossa cidade. 
Pouco  depois,  começou um trabalho que chama de comercial, e que é seu 
meio  de  subsistência  até  hoje:  pintar  painéis  em  estabelecimentos  comerciais  e 
fachadas,  usando  sua  habilidade  e  a  mesma  técnica  do  grafite,  mas  para 
desenvolver temas solicitados pelos clientes. 
 
20
  Tendo  autorizado,  para  fins  desse  trabalho  de  pesquisa,  a  divulgação  de  seu  nome,  Beethoven 
Mendonça dos Santos também autorizou a publicação das duas entrevistas que com ele realizei, bem 
como da reprodução de três de suas obras de grafite e de fotos que registram processo de grafitagem 
por ele realizado. 
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Como grafiteiro Hip-Hop, no entanto, pinta apenas painéis sem remuneração, 
em muros liberados para esse fim, ou em festas do meio, para as quais é convidado. 
No primeiro caso, produz com recursos próprios, relativamente ao material utilizado, 
e, no segundo, apenas solicita a tinta para executar a obra. 
Desde os quatro anos de idade, Beethoven mora no bairro Navegantes, um 
dos mais populosos da periferia de Pelotas.  
Voltemos, porém, a questões de caráter mais geral. Em primeiro lugar, seria 
de interesse ressaltar que, apesar da atual prevalência de uma visão extrínseca do 
fenômeno  artístico,  que  aponta  para  a  idéia  de  que  a  arte  é  aquilo  que  uma 
comunidade legitima como tal, não se pode esquecer que é sempre algum ‘modo’ de 
percepção  que  está  na  base  do  pensamento  legitimador  (tornado  hegemônico,  a 
partir da relação de força entre os diferentes ‘saberes’ sociais). 
Relativamente, pois, ao ensino acadêmico de arte, emerge uma questão de 
particular interesse, que aponta para um problema talvez pouco discutido nas áreas 
universitárias  de  estudos  culturais,  ainda  que  pairando  em  muitas  das  discussões 
sociais sobre cultura: o setor humanístico da sociedade brasileira parece encontrar-
se em dissídio com o que, provavelmente, a sociedade esteja esperando dele, em 
matéria de elaboração discursiva. E no cerne desse dissídio, com relação ao ensino 
das artes visuais, encontramos a ditadura do chamado circuito das artes
21
, em que 
as palavras de ordem provêm de críticos e curadores, tanto quanto dos programas 
das instituições oficiais. 
Pois bem.  Supondo que a  arte  deve  ser, por  excelência,  uma prática  de 
produção  de  sentido  (como  adiante  a  trataremos,  em  discussão  de  maior 
abrangência), deveria, então, ser também uma prática contraposta ao esvaziamento 
de sentido provocado pelas hegemonias do mercado e do discurso institucional (no 
caso presente, de interesse acentuado). 
De  outra  parte,  não  se  podem  esquecer  as  estruturas  prévias  de  sentido 
dadas  pela  tecnoindústria  cultural,  esse  aporte  poderoso  que  acaba  por  ser  um 
mediador universal da produção de significados. 
 
21
  A  expressão  é  aqui  usada  em  seu  sentido  corrente,  qual  seja  o  de  representar  um  conjunto  de 
instituições e/ou indivíduos responsáveis pela produção, avaliação e difusão de objetos que elegem 
como artísticos, tornando-se responsáveis pela definição de padrões e limites da arte ao longo de um 
período, em determinada sociedade. Em Pelotas, a antiga Escola de Belas Artes e o Instituto de Artes 
e Design (antes, de Letras e Artes) de nossa Universidade, são instituições primazes nesse sentido. 
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Assim, qualquer dessas vias, se não devidamente relativizadas, mais do que 
instrumentalizar  para  a  percepção  estética,  acaba  por  padronizar  o  sentido, 
disfarçando monopólios discursivos de poder, sob a falsa afirmação de uma abstrata 
equivalência geral de valores. 
A  essa  altura  de  considerações,  penso  já  ser  possível  estabelecer  a 
necessidade  de  aproximação  entre uma  forma  de  expressão  estética  tão  ligada  à 
realidade vivencial  de  um  grupo,  como  a  dos  grafiteiros,  e  o  que  deveria  ser  o 
entendimento dos professores de arte, da universidade à escola. Essas instâncias, 
por princípio, precisariam ser um espaço vital de redistribuição simbólica, capaz de 
compensar  as exclusões do pensamento hegemônico. Desse modo, tornar-se-iam 
lugar  de  recuperação  da  função  dos  intelectuais  como  avaliadores  independentes 
desses símbolos, e  recuperadores da arte como território de exercício de uma 
atividade reflexiva, diferencial e diferenciadora, em relação aos produtos balizados 
por  um  sistema,  uma  instituição,  ou  à  padronização  dos  produtos  simbólicos 
mediatizados. 
A propósito, é bom lembrar que as idéias acima não se referem a uma 
questão de democratizar a percepção estética, já que as sociedades democráticas, 
não  necessariamente,  deixarão  de  ter  instituições  programáticas  conservadoras  e 
corporativistas,  tendentes  ao  predomínio  das  representações  majoritárias  e 
ideologicamente estabelecidas. 
Pensamos, isso sim, em  uma revisão dos padrões que devem nortear a 
compreensão  das  realidades  culturais  periféricas  ou  excluídas,  como  resposta  à 
condição atual do saber humanístico. Evidentemente, não se trata aqui de confundir 
relativismo valorativo, ou axiológico, com ausência de valores. O que é necessário é 
submeter  a  idéia  de  valor  a  uma  condição  plural,  ainda  que  sujeita  aos  conflitos 
inerentes ao confronto das diferenças. 
No caso da arte, não se pode pensar que a clivagem sócio-cultural decisiva 
seja a que separa o acadêmico-intelectual do popular-empírico, resguardando-a em 
uma sacralidade autoconstruída no interior dos complexos desdobramentos de sua 
história  oficial  no  último  século,  escrita  através  dos  movimentos  europeus  e, 
posteriormente, também norte-americanos. 
Num  mundo  que  se  globaliza,  não  é  fácil  submeter  uma  suposta  visão 
universal  de  arte,  ao  particular  e  ao  exclusivo  (mas  inclusivo,  do  ponto  de  vista 
endógeno).  No  entanto,  é  preciso  perceber  cada  extrato  cultural  como  um  nicho 
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capaz  de  abrigar  autênticas  formulações  estéticas,  se  nessa  extratificação  residir 
uma considerável produção de sentidos. 
A partir dessa ótica, e tendo em vista uma possível relação de manifestações 
estéticas de periferia com as questões do Curso  de Licenciatura em  que  atuo, 
afiguram-se  como  importantes  (e  inevitáveis)  alguns  questionamentos:  como  o 
professor  que  forma  professores  de  arte  organiza  seu  trabalho,  em  função  da 
realidade  que  espera  o  aluno  futuro  professor?  O  que  quer,  com  ele,  debater  ou 
criticar? De que perspectiva organiza suas falas e instiga a novas formulações? 
Se  não  ultrapassa  os  limites  de  sua  própria  formação,  inclinando-se  a 
privilegiar o conhecimento erudito e afinado com uma visão européia da arte (ainda 
que  a  história  das  instituições  brasileiras  origine-se  nesses  padrões  e  deles  não 
possa desvincular-se completamente), o professor universitário dessa área tenderá a 
encerrar-se em um discurso universalista. Por conseqüência, o egresso dos cursos 
de  licenciatura  em  artes,  ao  repassar  uma  posição  de  tal  ordem,  não  chegará  a 
incentivar a  criatividade do aluno detentor de um saber  autóctone,  para o  qual 
parecerá  que  cabem  ao  professor  todas  as  decisões  sobre  o  que  é  ou  não 
importante, sobre o que tem ou não valor. Ao estudante, portanto, nesta perspectiva, 
caberão  apenas  duas  soluções:  ou  escolhe  aderir,  de  forma  passiva,  ao 
conhecimento ‘estranho’, ou renega-o por inteiro, refugiando-se no universo de sua 
percepção  peculiar  (literalmente,  e  muitas  vezes,  evadindo-se  da  instituição  de 
ensino, caso o contexto amplo reforce a situação especial das artes). 
Na presente pesquisa, ao eleger a manifestação do grafite como um tema de 
interesse,  tive  em  mira  sua  considerável  importância  entre  nossas  manifestações 
culturais  não  hegemônicas,  eis  que  já  se  fixa,  por  mais  de  vinte  anos,  como 
importante  declaração  estética  de  subcultura
22
,  nas  grandes  e  médias  cidades 
brasileiras. 
Nesse  caso,  portanto,  é  necessário  partir  de  uma  visão  que  situe  o  fazer 
artístico como qualquer ato de criação que adote determinada maneira de expressão 
ou técnica, no intuito de dizer de forma pessoal e inédito um conteúdo (e que deve 
provocar,  em  seus  receptores, um  processo de  re-criação  e  de  inter-relação  de 
sentidos). 
 
 
22
  Estou  entendendo  subcultura  como  um  contexto  cultural  determinável,  por  caracterizações 
próprias, dentro de um universo cultural mais amplo. 
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Sob  essa  ótica,  os  estudos  de  produções  estéticas,  enquanto  parte  dos 
estudos de produção cultural, amplo senso, deveriam consolidar-se, paralelamente 
às especulações formalistas, como estudos de análise das pulsões e dos processos 
sociais de simbolização, através de uma atividade hermenêutica mediadora, dirigida 
a  toda  e  qualquer  expressão  de  caráter  estético,  assim  como  a  todo  e  qualquer 
objeto simbólico. 
Transitar realmente pela História  da Arte, em seu  sentido mais amplo, é 
transitar  pela  história  dos  vários  saberes  coletivos,  patrimônio  primeiro  das 
produções individuais. Se as esferas práticas, em suas respectivas jurisdições, nada 
mais  fazem do  que  redistribuir  significados, através  da  disputa  de  espaço  entre 
valores, à Academia deve competir, então, investigar esses saberes, como forma de 
ampliar, tanto quanto possível, o seu repertório. 
Com relação a uma possível significação intrínseca do objeto de arte, penso 
que só poderá ser lida – se não a partir de uma avaliação do campo de forças – do 
ponto de vista de sua produção de sentido. 
Eis, então, o que procuro aqui realizar: a busca dos sentidos que sustentam 
uma produção estética individual, apontando para representações simbólicas de um 
homem, ao mesmo tempo em que de um grupo e, em certa medida, de todos nós. 
Que esse estudo, conforme a relação que tentei estabelecer entre o mesmo e 
o  ensino das  artes,  possa  contribuir com as reflexões  próprias  de  quantos, nesse 
campo, exercem o seu magistério. 
 
 




 
 
 
 
 
3  POSSÍVEIS RELAÇÕES ENTRE CULTURA, ARTE E EDUCAÇÃO 
 
 
3.1 Considerações gerais 
 
Em seu sentido antropológico mais amplo, podemos entender cultura como o 
comportamento social de um  grupo,  aí incluídas  todas as formulações que  regem 
esse comportamento e as produções materiais que viabilizam suas práticas. Sendo 
um conjunto de padrões historicamente transmitidos, é uma construção de valores 
que tendem a perpetuar-se, no sentido de assegurar a conservação das estruturas 
de  organização  social.  Por  outro  lado,  e  forçosamente,  constitui-se  num  processo 
contínuo e dinâmico de revisão de seus itens, quer para mantê-los ou alterá-los, na 
medida em que as ocorrências sociais assim o determinem. 
Com  relação  às  sociedades  nacionais contemporâneas, podemos dizer que 
estas  se  constituem  num  complexo  cultural  de  tal  ordem,  que  só  podem  ser 
observados a partir da pluralidade de seus subconjuntos (ou subculturas), conforme 
seu entendimento como núcleos especiais, dentro de uma sociedade complexa. 
Nesse sentido, sem negar a existência de padrões sociais hegemônicos, nem 
os processos de transculturação promovidos pelos sistemas atuais de comunicação 
(geradores  de  trocas  constantes  de  valores culturais), é indispensável focalizar as 
aptidões  próprias  dos  diferentes  subgrupos,  se  pretendermos  buscar  a  realidade 
mais  profunda  da  dinâmica  social  e  da  relação  de  forças  que  configura  sua 
estabilidade sócio-política. 
É forçoso admitir que o diálogo contínuo com os ‘mundos culturais’ exteriores 
a  cada  grupo,  tende  a  enfraquecer  a  existência  das  identidades  particulares.  No 
mundo contemporâneo, 
[...] à medida em que os sistemas de significação e representação cultural 
se multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante 
e cambiante de identidades possíveis, com cada uma das quais poderíamos 
nos identificar, ao menos temporariamente (HALL, 1992, p.13). 
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De outra parte,  se  ainda  pudermos  contar com a concepção  sociológica 
clássica de identidade, que a descreve como a interação entre o eu e a sociedade, e 
se  observarmos  ainda  a  distinção  entre  o  que  é  hegemônico  e  apenas  particular, 
com  relação  ao  todo  social,  é  fácil  concluir  que  a  sensação  de  pertencimento  a 
determinado  segmento,  se  minoritário,  só  pode  ser  construída  na  defesa  de 
significados  e  valores  internalizados  pelo  grupo,  que  se  revestem  de  sentimentos 
subjetivos  frente  à  consciência  do  lugar  objetivo  que  ocupam  no  mundo  social  e 
cultural estabelecido. 
Nessa perspectiva, podemos recortar, como núcleo importante de geração de 
sentidos próprios, a produção estética específica desses segmentos. 
No  presente  estudo,  conforme  dito  no  capítulo  anterior,  em  que  tentei 
relacionar  o  universo  estético  de  uma  sub-cultura  de  periferia  com  a  realidade do 
ensino  das  artes,  a  partir  da  formação  acadêmica  de  professores,  não  é  demais 
reforçar o fato de que as práticas escolares, as mais das vezes, não são precedidas 
de reflexões que privilegiam o entendimento da dimensão cultural dos grupos onde 
atuam.  Nesse  sentido,  encontramos  o  que  Michel  Mafesoli  denomina  o  “lado  da 
sombra  do  social”,  referindo-se  às  vivências  cotidianas,  aos  rituais  e  expressões 
criativas  próprias  dos  diferentes  segmentos,  manifestações  que  devem  ser 
entendidas  como  verdadeiramente  organizadoras  do  real,  tornando-se,  esse 
conhecimento, “fundamental para entender como os grupos compreendem seu real 
social  e  como  agem  em  função  dessa  compreensão”  (MAFESOLI  apud  PORTO, 
2000, p.20). 
De  outra  parte,  apoiando-nos  na  antropologia  do  imaginário,  tal  como 
proposta  por  Durand  (1988)  e  melhor  detalhada  em  capítulo  subseqüente, 
estaremos, por via diversa, igualmente tratando das formações culturais (nesse 
caso, simbólicas) no bojo das organizações sociais. 
Nessa  perspectiva,  o  imaginário  inclui  o  capital  inconsciente  dos  gestos  do 
sapiens, permitindo, assim, compreender os dinamismos que regulam a vida social 
e, conseqüentemente, as manifestações culturais. É, todavia – e também – o grupo 
de  imagens  que  constituem  o  capital  pensado  do  homem  e  o  universo  de  suas 
configurações simbólicas e organizacionais, estando, pois, subjacente às formas de 
pensar, sentir e agir dos indivíduos e das diferentes sociedades. 
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Produzido no próprio “trajeto antropológico”, conforme expressão de Durand 
(1988),  onde  se  realiza  a  troca  incessante  entre  pulsões  subjetivas  e  intimações 
objetivas do meio cósmico e social, o imaginário pode ainda ser dito como 
 
[...]  o  produto  da  articulação  entre  o  bio-psíquico  e  o  sócio-cultural,  cuja 
sutura epistemológica é realizada pelos símbolos, que é sempre constituído 
por um elemento arquetípico e um elemento ideativo, numa dupla abertura, 
remetendo ao duplo caráter da vivência humana: o ontogenético (individual-
grupal)  e  o  filogenético  (as  histórias  individuais  grupais que  reproduzem  a 
história da espécie) (PORTO, 2000, p.21). 
 
Desse  modo,  ele  acaba  por  expressar-se  em  todas  as  práticas  simbólicas, 
como nos mitos, ritos, religião, ciências, ideologia e, evidentemente, na arte. 
Como,  então,  julgar o objeto  artístico  através de um  paradigma  que  o isole 
das interações acima descritas, entendendo-o basicamente como fruto de um saber 
instituído, que impõe a expressão dominante de épocas e circunstâncias históricas, 
e que olha apenas o curso das categorias estéticas que transcorre em países 
ocidentais hegemônicos? 
Cumpre  aqui,  de  qualquer  modo,  frisar  que  o  recente  processo  de 
globalização  e  seus  inevitáveis reflexos  em  qualquer subgrupo  das  sociedades 
ocidentais  hodiernas,  em  certa  medida,  está  sempre  a  discutir  a  tensão  entre  o 
global  e o  local, entre  uma  possível síntese  feita  através  das  instituições culturais 
hegemônicas e a que provém do entendimento próprio das formulações alternativas 
(e – por que não dizer? – de seus enunciados próprios). 
Há,  pois,  de  algum  modo,  uma  tendência  à  chamada  homogeneização 
cultural.  Isso não acontece, no entanto, sem a afirmação de contrapartidas de 
resistência,  devendo levar-se  em  conta,  também,  o  fato de que as  relações e 
assimilações inter-culturais, muitas vezes, acontecem por processos de aproximação 
identitária. 
Em  meu  próprio  campo  de  estudo,  encontro  a  realidade  de  uma 
interpenetração dessa ordem, na medida em que a prática da cultura Hip-Hop, em 
nosso meio (e, pois, sua relativa manifestação de grafitismo) teve origem nos guetos 
norte-americanos.  Há  que  salientar,  todavia,  que  tais  expressões,  entre  nós, 
adquiriram  contornos  próprios  de  clara  determinação,  apresentando,  desde  logo, 
maior  vocação  para  a  denúncia  social,  e  constituindo-se,  por  assim  dizer,  em 
instrumento de conscientização de seu próprio ‘lugar de fala’. 
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Nessa linha de considerações, porém, é preciso sublinhar a delicada relação 
entre  criação  artística  e  seu  contexto, no  sentido  de apreciá-la para  além  de uma 
visão meramente positivista, em que a arte pode ser reduzida a documento e quadro 
da  sociedade  em  que  se  apresenta  (excluindo  das  manifestações  artísticas, 
praticamente, seu caráter individual). 
Em  contrapartida,  uma tendência  idealista (que  podemos  apoiar  no  neo-
idealismo crociano, em que a experiência individual é a única realidade que se pode 
conhecer  com  precisão)  tenderia  a  reivindicar  o  caráter  individual  e  autônomo  da 
arte, no sentido de afastá-la da idéia de produto inseparável do coletivo. 
É preciso  considerar,  pois,  a relação tácita ou explícita que o autor de uma 
obra  de  arte  terá,  necessariamente,  com  a  historicidade  de  sua  criação,  nela 
imprimindo valores pessoais, de um lado, e  universais, de  outro (considerados, 
esses  últimos,  como  aqueles  que  se  estabelecem,  antes  de  tudo,  como 
simplesmente humanos). 
Atualmente,  o  olhar  sobre  as  manifestações  culturais,  amplo  senso,  parece 
apontar para uma valorização maior do conteúdo das obras de arte, levantando nova 
objeção  acerca  de  sua  autonomia.  São,  no  entanto,  as  formas  conceitualistas  da 
expressão  estética  contemporânea,  de  modo  acentuado,  o  foco  dos  estudos  que 
relembram  a  relação  entre  arte  e  sociedade,  e  para  os  quais  se  presumem 
definições que se afastam das formas de expressão populares ou secundárias (em 
relação, essas últimas, às formulações aceitas nas instituições com voz enunciativa). 
E, com relação ainda a essas, é bom lembrar que não as queremos considerar, para 
efeito  de  nosso  estudo,  como  manifestação  de  cultura  ou  arte  apenas no sentido 
antropológico (o que resultaria numa tarefa classificatória, no sentido de adequação 
da diferença a seu próprio grupo, diferençável do saber hegemônico e instituído). 
Quando  lembramos  que  a  cultura  Hip-Hop  eclodiu  entre  nós  por  volta  dos 
anos  oitenta  do  século  passado,  coincidindo  com  o  surgimento  de  novos 
movimentos sociais no Brasil, é justo reconhecer, por um lado, o condicionamento 
social  dessa  forma  de  arte.  De  outro  modo,  porém,  pensando-a  como  importante 
declaração  estética  da  subcultura  de  periferia,  nas  médias  e  grandes  cidades 
brasileiras,  por  um  período  que  já  dura  cerca  de  vinte  anos,  é  forçoso  submeter 
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nossa  análise  a  uma  consideração  que  busque  aproximações  com  conceitos 
oriundos da estética
23
. 
Tomando,  então,  em  conta,  tanto  a  leitura  social  da  arte,  quanto  sua 
inarredável pessoalidade (tanto seu lado condicionado, quanto seu lado inventivo), é 
de interesse observar o que diz Pareyson (1984, p.91), buscando a diferença entre 
pessoa e sujeito: 
 
[...] pessoa significa singularidade  irrepetível,  inconfundível, original, mas 
não tem nada a ver com o sujeito, que reduz a pura intimidade e atividade 
subjetiva  tudo  aquilo  com  que  entra  em  relação:  a  pessoa  é  aberta, 
comunicativa,  social,  de  modo  que  toda  atividade  humana,  e  por  isso 
também arte, tem sempre um caráter pessoal e social a um só tempo; e a 
criatividade humana tem um caráter inventivo e original pelo qual, entre as 
condições e os seus materiais, de um lado, e os seus resultados, de outro, 
existe  sempre  um  salto,  mas  não  é  de  modo  algum  uma  criatividade 
absoluta, que inventa também as condições e os materiais. 
 
É  o  artista,  então,  com  sua  personalidade,  alguém  apto  a  uma  espécie  de 
mediação entre o espírito coletivo e a realização artística, preenchendo a distância 
entre valores sociais e valores estéticos. 
 
3.2 Alguns apontamentos sobre arte 
 
Muitos são os caminhos possíveis à filosofia ou à história da arte, na tentativa 
de estabelecer os limites do objeto artístico e da percepção estética que ele exige. 
De  modo  geral,  partem  de  três  definições  tradicionais,  que  vêem  a  arte  ou 
como  um  fazer, ou  como um exprimir, ou como um conhecer (o que não significa 
uma  contraposição  irremediável entre as mesmas,  não obstante o  privilégio dado, 
muitas vezes, a qualquer uma delas). 
Se  evidenciarmos  o  fazer  como  atributo  mais  significativo,  estaremos 
entendendo a criação artística como a busca da excelência de um padrão, enquanto 
privilegiar a expressão significa exaltar a íntima coerência entre o produto estético e 
o  sentimento  que  o  suscita,  e  aceitar  a  arte  como  conhecimento  pressupõe 
proclamá-la como visão da realidade (quer no sentido do real sensível, em sua maior 
evidência, quer no sentido de uma realidade metafísica superior, ou de uma verdade 
espiritual mais íntima e emblemática). 
 
 
23
 Estou entendendo o termo como designativo, amplo senso, do próprio universo das manifestações 
artísticas,  o  que  me  exime,  conseqüentemente,  de  aproximação  com  qualquer das  teorias  que, no 
decurso da história, tentaram delimitar mais precisamente o seu significado. 
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Conforme conceito particular já explicitado no capítulo anterior, tentamos uma 
relação entre fazer e inventar que une domínio técnico e subjetividade, ao mesmo 
tempo  em  que  trabalha  sobre  uma  inserção  cultural  (o  que,  do  ponto  de  vista  da 
percepção de seu público, auxilia no processo de re-criação e inter-relação de 
sentidos). 
O  artista parte,  portanto, do  próprio  mundo  sensível,  de  onde  retira  seus 
materiais, impondo-lhes a necessária transformação, e de onde extrai o motivo para 
a realização de sua obra. A ligação entre uma coisa e outra, feita através da maneira 
com que traduz a potencialidade dos materiais, é que lhe confere o grau requerido 
de pessoalidade. Depois disso, e para além de um possível conceito abstrato sobre 
arte,  a  própria  sociedade  usará  de  instrumentos  próprios  de  sua  cultura,  para 
dignificar ou não os produtos como artísticos. 
Estamos,  pois, em  qualquer  caso, descartando a  idéia de  que o  estético 
realiza-se  em  si  mesmo,  afastando-se  das  condições  de  criação  e  fruição,  pelas 
quais cada sociedade constrói seu modo particular de atribuir sentido aos objetos. 
Uma  universalidade  construída  de  forma  pseudo-histórica,  eis  que  baseada 
na suposta figura de um homem médio universal, tampouco dá conta de conceber 
arte, revelando, tão somente, a arbitrariedade com que se tenta impor um padrão às 
culturas dependentes. 
É, então, melhor indagar sobre o que faz, em determinado tempo e lugar, um 
objeto ser visto como arte, sendo, pois, diferenciado dos demais. 
Com relação a essa idéia, acentua Canclini: 
 
Não  basta  reconhecer  a  especificidade  de  cada  cultura;  deve-se  admitir  o 
direito  de  toda  a  nação  ou  classe  oprimida  acentuar  sua  particularidade, 
para definir sua fisionomia cultural de acordo com suas necessidades. Com 
isso, estamos dizendo que o relativismo cultural não é só uma conseqüência 
filosófica  do  conhecimento  produzido  pelas  ciências  sociais  (a  descoberta 
de que as  culturas têm  particularidades irredutíveis), mas também uma 
exigência  política,  indispensável  para  que  um  povo  ou  uma  classe  se 
reconheçam  a  si  mesmos  e  desenvolvam  suas  potencialidades  de  forma 
autônoma.  No  campo  da  estética,  a  relatividade  dos  juízos  de  valor, 
relativos a obras da própria cultura ou classe não é, então, uma parcialidade 
ou  um  erro  a  lamentar,  mas  um  momento  de  negação  da  estética 
dominadora e de afirmação da própria realidade (CANCLINI, 1980, p.80). 
 
E,  referindo-se  ao  fato  de  como  a  estética  liberal  não  oferece  explicações 
racionais acerca do processo de produção nem acerca do processo de recepção da 
arte, apenas interessando-se pelo objeto em si, comenta ainda o mesmo autor: 
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Nessa perspectiva, foi fácil responder à pergunta: que é a arte? Pelo próprio 
modo  de  formulá-la,  pressupunha-se  que  o  que  se  procurava  era  uma 
essência  invariável, e ao  desconectar  as obras das  suas condições de 
produção  e  recepção,  podia-se  imaginar  que  eram  sempre  iguais  a  si 
mesmas, que seu sentido não variava ao mudar de classe social ou cultural. 
Essa universalidade abstrata nunca existiu na realidade e só alcançou certa 
vigência,  nos  últimos  séculos,  pela  imposição  dos  padrões  estéticos 
europeus  e  norte-americanos  aos  países  dependentes.  Junto  com  a 
dominação  econômica,  os  países  imperialistas  impuseram  sua  concepção 
estética a quase todas as culturas contemporâneas (CANCLINI, 1980, p.8). 
 
Julgo,  portanto, mais adequado  que  se  tente  surpreender a arte  a partir de 
colocações que tornem visível sua construção sócio-histórica, já que as normas que 
estabelecem  quais  objetos  reúnem  qualidades  estéticas  são  determinadas  por 
diferentes  sistemas  formativos.  Basta  lembrar  que  as  maneiras  pelas  quais  o 
estético se combinou com prático, com o religioso, com o profano, com o mercantil, 
ou separou-se deles, estão reguladas pelas necessidades sociais e sua organização 
(acentuando-se, a partir daí, diferentes representações e imaginários recriadores do 
real). 
Nessa  perspectiva,  parece  evidenciar-se  que  o  estético  não  está, 
propriamente, nem na essência de certos objetos, nem na disposição estável do ser 
humano para percebê-lo. Antes, é uma forma de relação entre homens e objetos, 
cujas  características  podem  variar  segundo  culturas,  modos  de  produção  e  lugar 
social. 
Do  ponto  de  vista  da  predisposição  para  perceber  como  artístico,  pode-se 
dizer  que  resulta  de  convenções  cuja  legitimidade  é  dada  pelas  necessidades  do 
sistema  social  e  pela  reprodução  de  parâmetros  consagrados  pela  educação.  A 
respeito,  e  salientando  especialmente  o  papel  da  família  e  da  escola  nesse 
processo, afirma Bourdieu (apud CANCLINI, 1980, p.12): 
 
Ao designar e consagrar certos objetos como dignos de serem admirados e 
fruídos,  as  instâncias  que,  como  a  família  ou  a  escola,  são  investidas  do 
poder delegado de impor um arbitrário cultural, isto é, no caso particular, o 
arbitrário das admirações, podem impor uma aprendizagem ao fim da qual 
essas obras aparecerão como intrinsecamente, ou melhor, naturalmente 
dignas  de  serem  admiradas  ou  fruídas.  Na  medida  em  que  produz  uma 
cultura  (no  sentido  da  competência),  que  nada  mais  é  do  que  a 
interiorização do arbítrio cultural, a educação familiar ou escolar tem por fim 
ocultar,  cada  vez  mais,  pela  imposição  do  arbitrário,  o  arbitrário  da 
imposição, isto é, as coisas impostas e as condições da sua imposição. 
 
Utilizando,  finalmente,  uma  categorização  proposta  por  Canclini  (1980), 
podemos caracterizar três  áreas  em  que o sistema estético burguês  dividiu as 
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atividades artísticas: a da arte de elite, a da arte para as massas e a da arte popular. 
Nesse  sentido,  o autor deixa de utilizar um critério de massificação  do objeto, 
preferindo  observar  os  diferentes  sentidos  a  partir  das  instâncias  de  produção  de 
arte, bem como de sua distribuição e consumo. 
Assim,  a  percepção dita elitizada, própria  da  burguesia  e  incluindo também 
setores intelectuais, privilegia o momento da produção, aqui entendida como criação 
individual (supondo, portanto, que a arte é basicamente realizada no gesto criador). 
A  arte  para  as  massas,  por  seu  turno,  produzida  pela  categoria  social 
dominante ou alguém a seu serviço, tem por objetivo transmitir às camadas menos 
aquinhoadas  ou  médias  da  sociedade,  a  ideologia  burguesa  dominante  (presente 
nas representações estabelecidas pelas mensagens dos meios de comunicação de 
massa).  Centraliza-se,  pois,  na  distribuição,  tanto  por  razões  ideológicas,  quanto 
econômicas, interessando-lhe, ao mesmo tempo, a amplitude do público e a eficácia 
da transmissão (sujeição do receptor). 
A arte popular, por fim, aqui entendida como a que é produzida pela classe 
trabalhadora  ou  por artistas que  representam  seus interesses,  põe  sua ênfase  no 
consumo  não  mercantil,  na  utilização  prazerosa  e  compartilhada  dos  objetos  que 
cria, não pondo ênfase em sua originalidade ou no lucro que resulta da venda. 
Sob  essa  ótica,  segundo  Canclini  (1980),  o  valor  supremo  dessa  obra  é  a 
representação e a satisfação solidária do que é coletivo. 
De qualquer modo, salienta o autor que os três níveis por ele evidenciados, 
não  funcionam  de  forma  separada,  com  autonomia  total,  influenciando-se 
reciprocamente pela relativa intercomunicação que existe entre as categorias sociais 
na  sociedade  atual.  Lembra  ainda  (o  que,  de  certo  modo,  interessa  ao  presente 
trabalho) como os movimentos populares extraem elementos da cultura de massas e 
adaptam-nos para produzir mensagens que expressam seus interesses políticos. 
Devido a essa fluidez, pode-se considerar, então, que um grande número de 
mensagens  acaba  por  percorrer  todas  as  instâncias,  que  delas  se  apropriam 
segundo sua ótica particular. 
No  caso  especial  do  grafite  Hip-Hop,  em  que  parece  evidenciar-se  uma 
condução no sentido da afirmação étnica dos grafiteiros (produtores de uma arte que 
apela não só à sensibilidade e à imaginação, mas também à capacidade de ação), 
meu  interesse  não  foi  acentuado  na  questão  da  interpenetração  de  culturas,  não 
obstante a percepção de que tal estudo poderia ser orientado nessa perspectiva. 
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Para  ordenar  a  produção  específica  de  meu  campo  de  estudo,  mais 
importante  foi  perceber  as  especificidades  culturais  do  sujeito  de  pesquisa,  numa 
investigação  que  abordou  as  áreas  de  arte  e  cultura,  ao  mesmo  tempo  em  que 
procurou extrair subsídios da área das ciências sociais e da Teoria do Imaginário a 
que já nos referimos. 
 
3.3 Alguns apontamentos sobre educação 
 
Já  é  corrente  a  noção  de  que  a  diferença  não  deve  traduzir-se  em 
desigualdade, relativamente aos diferentes  grupos sociais  e sua  interação  com  as 
normas socialmente instituídas. Há, por assim dizer, até um aparente consenso em 
relação a essa idéia, sobremaneira evidente nas discussões de ordem política e/ou 
pedagógica. 
De qualquer modo, resta indagar como as políticas públicas estão atendendo 
às especificidades das minorias, aqui entendidas como segmentos de menor poder 
na estrutura social, no sentido de garantir-lhes o lugar de acréscimo ao conjunto da 
produção cultural da sociedade e não de simples expressão secundária. E, no caso 
especial  da  educação,  como  essa  mentalidade  pode  atingir  a  prática  docente, 
equalizando a multiplicidade dos universos culturais. 
O  foco  de  minha  pesquisa,  por  sabido,  incide  na  produção  estética  de  um 
sujeito de expressão cultural minoritária, a ser investigada na ótica de um estudo de 
caso.  À  medida,  no  entanto,  que  se  dirige  a  contribuir  para  maior  visibilidade  do 
universo de criação desse sujeito, liga-se, por conseqüência, à questão de como o 
contexto  da  Cultura  Hip-Hop  é  tratado pelas  instituições de  ensino,  já que,  nas 
periferias, é fomento de boa parte da cultura juvenil. 
Tal indagação, por certo, não orientou o estudo que realizei. O que saliento, 
todavia,  é  que,  ao  tentar  a  exploração  do  grafite  como  expressão  cultural  de 
importância,  relativamente  ao rol  das  manifestações  estéticas  atuais, julgo  estar 
contribuindo  para  sua  maior  inserção  nos  estudos  e  práticas  docentes  que  se 
relacionam como o ensino das artes. 
Por  outro  lado,  sem  dar  privilégio  a  uma  sondagem  baseada  na  lógica 
marxista ou seu transbordamento para minhas apreciações, penso poder dizer que 
tangenciaram meu campo de pesquisa, questões relativas ao confronto de classes 
sociais, enquanto categorias hierarquizadas a partir das diferenças de poder sobre o 
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macro  social  (o  que,  em  considerável  medida,  ainda  parece  persistir  no  caso 
brasileiro). Para apreciar, sob esse enfoque, o bojo das manifestações culturais no 
Brasil,  basta  observar  o  acentuado  predomínio  dos  conteúdos  de  cultura 
selecionados desde a posição dos setores socialmente dominantes, e evidenciados, 
principalmente,  pela  produção  de  nossa  indústria  cultural.  Conseqüentemente, 
acaba  por  gerar-se  um  estado  tencional  entre  essa  sobreposição  e a  emergência 
das  culturas  minoritárias,  que  lutam,  muitas  vezes,  pela  não  apropriação  de  seus 
enunciados, por parte da distribuição organizada pela sociedade de consumo. 
Por fim,  tentando relacionar  meu objeto  de pesquisa  com  a  realidade  da 
educação,  não  quero  deixar  de  mencionar  a  influência  do  pensamento  de  Paulo 
Freire em minha orientação nesse sentido, tendo em vista, principalmente, duas de 
suas obras: Pedagogia da Autonomia (1996) e Pedagogia do Oprimido (1987). 
O que me faz apontá-lo, nesse caso, é a clara a intenção do autor de salientar 
a busca da autonomia, por parte do educando, como um dos fundamentos do ato 
educativo, o que coincide, necessariamente, com a idéia de que as fontes legítimas 
do  saber  são  diversificadas.  Reflexões  sobre  culturas  hegemônicas  x  culturas 
marginalizadas, globalização x locus próprio, oposição x colaboração, conhecimento 
dado x conhecimento compartilhado, educação inibidora da criatividade x educação 
que  permite  educandos-sujeitos  de  sua  ação,  entre  muitas  outras  contraposições, 
dialeticamente  organizadas  pelo  autor,  são  instrumentos  que  podem  subsidiar 
discussões nesse sentido, na medida em que apontam para a rejeição a qualquer 
forma de  discriminação, enquanto fator opressivo à própria substantividade do ser 
humano. 
 
 




 
 
 
 
 
4  ARTE E IMAGINÁRIO 
   
 
4.1 Considerações gerais 
 
Segundo Durand (1988), no cerne do mecanismo do símbolo, aqui entendido 
como  forma  arbitrária  de  representar  o  que  está  ausente,  encontramos  “uma 
recondução instauradora em direção a um ser que se manifesta apenas e através 
dessa  imagem  singular”  (op.cit.,  p.68).  Na  seqüência  desse  pensamento,  e 
lembrando a noção de imaginário manifesta por Gaston Bachelard, observa Durand 
que  esse  autor  dá  à  imagem  um  caráter  de  plenitude,  em  que  o  imaginário 
confunde-se  com  o  próprio  dinamismo  criador,  desfazendo-se  a  oposição  entre  o 
devaneio e o real sensível, que assumem uma relação de cumplicidade. 
Pensando, então, que toda forma de arte é simbólica por natureza, é metáfora 
singular da realidade, podemos concluir que a narrativa poética, nessa perspectiva, 
é lugar  excelente  para uma  anamnese que  vise a  surpreender essa  “dualidade 
unívoca” (op.cit.), essa junção de formas de conhecimento com a problemática 
intrínseca da condição humana (que jaz sob a forma criada, como que a reproduzir 
os sentimentos da espécie). 
Na ótica  da presente  proposta de pesquisa, portanto,  estou considerando o 
imaginário  como  essa  ligação  entre  conhecimento  e  sentimento,  entre  formas 
universais de representação e variáveis culturais distintas. 
Nesse  caso,  trata-se  de  uma  observação  voltada  ao  conteúdo  de  narrativa 
verbal – incluindo suas  características sociais  e políticas –  e uma tentativa de 
observar sentidos de imagens, em que busquei desvendar sentimentos universais, 
cultura  e  possíveis  imbricações  culturais,  identidade  e  possíveis  imbricações 
identitárias (numa abordagem, portanto, de caráter sensivelmente antropológico, 
sem que, com isso, afaste-se de discussões pertinentes à estética). 
Há de se considerar, ainda, que a forma original na manifestação pictórica do 
sujeito de pesquisa, conquanto investigada, foi de menor relevância na observação, 
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do que a investigação de sua autenticidade, no sentido da conexão da obra com sua 
matriz  cultural  de  criação  (ainda  que  os  símbolos  expressos  em  determinado 
contexto cultural não possam ser julgados por determinações a priori). Claro é que, 
enquanto  “potência  agenciadora  de  imagens  simbólicas  e  de  capacidade  criadora 
para  além  das  circunstâncias  históricas”  (OLIVEIRA,  1996,  p.125),  as  obras 
analisadas  em  complemento  às  narrativas  (como  melhor  explicitado  em  capítulo 
posterior), devem ser vistas em seu caráter de exclusividade, o que não impede a 
primazia acima referida. 
Se não podemos admitir um pensamento sem imagens, cada ‘lugar cultural’ 
há  de  ter  sua  própria  instância  imaginal,  onde  símbolos  expressos  estarão  a 
requerer o mesmo  estatuto de representantes de nossa humanidade (já que a 
experiência de simbolizar é vivida em determinado contexto, ao mesmo tempo em 
que carrega a marca ancestral da espécie). 
Nesse  sentido,  o  imaginário  acaba  por  evidenciar-se  como  esse  “tecido 
conjuntivo” (DURAND, 1996) que une o individual-grupal ao simplesmente humano, 
e que se traduz numa espécie de afetividade que determina nossa ação. Enquanto 
expressão individual e humana é, pois, uma apropriação de fatores culturais e 
significados recorrentes na história da espécie, que acaba por delinear um sentido 
especial em cada caso. 
No  dizer  de  Machado  da  Silva  (2004,  p.25),  o  imaginário  é  “uma 
segmentação”, é “como um grupo ou um indivíduo declina, recorta, toma posse, se 
apropria da cultura na qual está imerso”. 
Com  relação  às  manifestações  artísticas  em  especial,  concordamos  com 
Machado da  Silva  (2004,  p.33)  quando  diz  que  a  arte  é  uma  “construção,  uma 
atribuição  social  e  cultural”,  e,  portanto,  “uma  atribuição  do  imaginário”.  Por 
conseqüência, deve ter a capacidade de interpelar, fazendo com que uma imagem, 
mesmo  que aparentemente  familiar,  seja,  afinal,  reveladora  de  um  sentido  mais 
complexo, mais profundo. 
 
4.2 Especificações sobre a questão do símbolo em Gilbert Durand 
 
Para abordar  os  símbolos,  na  perspectiva  de  Durand, é  preciso  tratar  do 
problema  da  representação  (já  que,  como  dito  anteriormente,  o  símbolo  é  um 
representante  das  coisas  ausentes).  Assim,  podemos  dizer  que  a  simbolização  é, 
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para além da simples  iconicidade, uma forma indireta de pôr-nos em contato com 
alguma  referência.  Digo  para  além  porque,  mesmo  em  presença  de  alguma 
representação  icônica,  que  se  faz  comunicativa  por  semelhança  com  a  coisa 
representada (um desenho figurativo, por exemplo), ainda assim haverá, nessa 
forma, um significado ausente, “simplesmente porque sua substância (aquilo do que 
se  constitui)  não  possui  alguma  inteligibilidade  nata,  ou  seja,  a  imagem  cópia  é 
vazia;  ela  não  apresenta  nem  conteúdo  cultural,  nem  conteúdo  simbólico 
específicos” (OLIVEIRA, 1996, p.129). 
Desse modo, para trazer à luz qualquer tipo de representação da realidade, é 
necessário  buscar  seus  códigos  socialmente  reconhecíveis,  e  associá-los  a 
possíveis formas de representação indiretas, que completam, ou redimensionaram o 
sentido das imagens. Pensemos, por exemplo, na representação figurativa de uma 
menina maltrapilha, emoldurada pela  paisagem  urbana de uma grande cidade, de 
expressão  abatida  e  olhar  tristonho,  a  querer  comunicar-se  conosco,  desde  uma 
criação pictórica qualquer. Evidentemente, toda uma rede de significações que não 
podem  ser  pintadas  objetivamente  (se  assim  se  pode  dizer),  estarão  a  exigir  do 
receptor um esforço interpretativo que transcende à pura iconicidade da imagem. 
De outra parte, devemos lembrar aqui o que Durand chama de “epifania de 
um mistério” (1996, p.243), referindo-se ao que brota da realidade simbólica a partir 
do quase imponderável, já que não se pode determinar a origem daquela evocação. 
Tais  símbolos,  em  regra,  são  recorrentes  em  todas  as  culturas,  têm  validade 
universal. 
Por essa via, podemos concluir que o caráter inconsciente do simbolismo é 
sempre um caso particular do simbolismo geral. Essa idéia, conforme Peres (1997), 
aproxima-se  do  conceito  de  inconsciente  coletivo,  de  Carl  Gustav  Jung,  enquanto 
locus das grandes tendências ancestrais e inatas que direcionam o comportamento 
da  humanidade.  Nesse  sentido,  tais  tendências  acabam  por  influenciar,  de  modo 
instintivo, os sentimentos, pensamentos e ações humanas. 
Ainda segundo Peres (op.cit., p.3), 
 
[...] o pensamento simbólico surge como a tomada de consciência primitiva 
destas  realidades  interiores  e  anteriores.  Este  pensamento  simbólico,  ao 
nível  individual, contém uma variável  que  podemos chamar de  força  de 
mudança,  decorrente  das  diferentes  inter-relações  com  o  meio.  No 
pensamento simbólico, ao nível coletivo (no sentido geral) há uma força de 
conservação  onde  está  fundada  a  gênese  da  linguagem  humana  de  cada 
época. 
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No  caso  da  arte,  então,  essas  evocações,  ainda  que  traduzidas  em 
representações que possibilitem uma leitura por códigos de decifração específicos 
(que  podem  ser  locais,  regionais,  nacionais),  constituir-se-ão,  sempre,  no  que  se 
poderia chamar de uma re-criação do já criado, “cujos significados são vários, por 
vezes antinômicos, mas [...] comparáveis” (OLIVEIRA, 1996, p.130). 
Para  Durand  (1988),  essa  área  de  mistério,  essa  provocação  a  uma 
hermenêutica instauradora de sentido é que constitui o imaginário. E, por similitude, 
poder-se-ia dizer que, para a arte, constitui seu grande desafio de interpretação. 
Nesse  sentido,  o  autor  ultrapassa  a  noção  primeira  de  signo  simbólico, 
proposta pelo fundador da Semiótica, Charles Sandus Pierce, para o qual todo signo 
é alguma coisa que substitui outra, em certo aspecto e em certa medida. 
A  partir  daí,  o  semiólogo  divide  os  signos  em  ícones,  índices  e  símbolos, 
conforme mantenham com seu referente (aquilo que representam) uma relação de 
semelhança (como, por exemplo, em uma fotografia), de ação direta (como na idéia, 
por  exemplo:  Chão  molhado,  indício  de  que  choveu)  ou  de  arbitrariedade  (como, 
para exemplificar, nas palavras do dicionário, nos sinais de trânsito, ou em qualquer 
convenção de ordem semântica ou estética). 
Conseqüentemente, mesmo os símbolos estarão sempre sujeitos ao poder de 
uma circunscrição, que os remete à sua matriz contextualizável para dotá-los, então, 
de um significado. 
Em Durand, porém, todas as imagens, enquanto substituições da realidade, 
através de uma forma qualquer de representação, hão de conter sempre essa área 
de mistério, espécie de provocação constante à instauração. 
Para  Oliveira  (1996,  p.125)  esse  imaginário  define-se,  então,  como  uma 
espécie de “potência agenciadora de imagens simbólicas e de capacidade criadora, 
para além das circunstâncias históricas que nos envolvem”. 
Segundo  essa  hermenêutica,  ainda,  o  símbolo  remete  continuamente  a 
alguma coisa, mas nunca a ela se reduz, mencionando sempre o homem, afinal, em 
suas múltiplas camadas e múltiplas dimensões. 
No  “trajeto  antropológico” de cada sociedade,  como  diz Durand (1989), nas 
vivências grupais determinadas, é que os símbolos manifestam-se e materializam-
se, através dos mitos, ritos e – destaque especial para a arte – nas imagens poéticas 
que criam. 
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Desbravar  esse  universo  de  sentidos  e  significações,  no  âmbito  de  minha 
pesquisa, relativamente ao sujeito que escolhi, foi, por suposto, a tarefa fundamental 
de meu trabalho de dissertação. 
 
 




 
 
 
 
 
5  O GRAFITE COMO OBJETO DE PESQUISA 
 
 
5.1 Alguns apontamentos sobre o movimento Hip-Hop 
 
Para efeito  desse  trabalho  – e  como já  anunciado  anteriormente  – estou 
entendendo o grafite como a representação pictórica da chamada Cultura Hip-Hop, 
uma espécie de reação negro-caribenha à febre norte-americana das discotecas, no 
final dos anos sessenta. 
Surgido nas ruas do Bronx, fora do alcance dos apelos de Manhattan, o Hip-
Hop pode ser considerado um movimento em busca da autenticidade étnica. Com 
raiz na Jamaica, tem sua primeira manifestação nos E.E.U.U. através do disk-jockey 
jamaicano Kool-Herc,  que trouxe para o Bronx a técnica dos chamados sound 
systems de Kingston, organizando festas nas praças do bairro. 
Não se limitando a tocar discos, usava o aparelho de mixagem para construir 
novas  músicas.  A  partir  daí,  foram  sendo  desenvolvidas  novas  técnicas  na 
manifestação  musical,  como  o  Scratch,  que  utiliza  a  agulha  do  toca-disco, 
arranhando o vinil em sentido anti-horário, como instrumento musical. 
Além  disso,  o  microfone  passou  a  ser  um  instrumento  utilizado  pelos 
dançarinos,  para  que  pudessem  improvisar  discursos  ao  ritmo  da  música,  numa 
espécie de repente que ficou conhecido como rap (sendo os repentistas chamados 
de rappers ou MCs – mestres de cerimônia). 
Caracterizando-se, afinal, a figura do rapper, como a do compositor que leva 
o discurso ao público, surge a dança, ou o breck, como manifestação independente. 
Firma-se, então, a participação dos B-boys, dançarinos que acompanham a música, 
criando coreografias cadenciadas e quase acrobáticas. 
Assim, acabam por distinguir-se as funções do disk-jockey, responsável pelos 
efeitos sonoros, do MC ou do rapper, que é o cantor, e dos B-boys, responsáveis 
pela dança. 
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Por fim, como expressão plástica que adere à acentuação dessa cultura 
artística própria, surge o grafite Hip-Hop norte-americano. 
No  início,  os  grafíteiros  intitulavam-se  writers  (escritores),  porque  sua 
expressão baseava-se no desenho de pequenos textos com denúncia social e numa 
exagerada  formatação  de  seus  próprios  nomes, inscrições  que eram  feitas em 
muros  e estações de  trem  nova-iorquinos. Aprimorando cada vez mais o desenho 
das letras, seus contornos, sua decoração com efeitos de sombra e luz (para o que 
usavam – e ainda hoje usam – a tinta spray), chegaram, pouco adiante, à criação de 
figuras,  inspiradas,  principalmente,  na  iconografia  da  história  em  quadrinhos.  Na 
seqüência, introduziram outros tantos ícones da cultura, aos quais passaram a dar 
sua própria interpretação, bem como seus próprios personagens, os chamados 
“bonecos”, que acabaram por caracterizar o trabalho especial de cada um. 
Sem  abandonar  jamais  o  grafite  de  rua,  os  grafiteiros  passaram  a 
acompanhar,  pouco  tempo depois, as próprias ocasiões de apresentação musical, 
quando  pintavam  em  suportes  de  maneira  ou  pano,  ou  nas  próprias  paredes  dos 
prédios abandonados, em que aconteciam as festas de Hip-Hop. 
Essas  práticas,  que  acontecem  até  hoje,  servem  para  ilustrar  as  falas  da 
música ou o tema particular de cada festa, calcado, via de regra, numa espécie de 
crônica estética das diferenças sociais. 
 
5.2 O Hip-Hop no Brasil e em Pelotas – outros apontamentos 
 
A  emergência  dos  chamados  novos  movimentos  sociais  no  Brasil,  desde  a 
abertura  de  nosso  regime  político,  em  meados  da  década  dos  oitenta,  é  fruto  de 
reivindicações,  contestações  e  questionamentos  sobre  nosso  modelo  de 
desenvolvimento. As desigualdades sociais e os contrastes presentes nos países de 
capitalismo  periférico  são  fatores  que,  na  medida  de  uma  maior  liberdade  de 
expressão,  estimulam  tais  organizações  (associações  e  comunidades  formadas  a 
partir de um descrédito perante as instituições oficiais, no sentido de não considerá-
las aptas a garantir-lhes seu direito fundamental à cidadania). 
Nesse contexto, o surgimento do Hip-Hop brasileiro, inspirado nas questões 
dos  negros  e  latinos  norte-americanos,  constitui-se  numa  apropriação  de  formas 
estéticas estrangeiras, para pô-las a serviço de questões próprias. Proveniente, em 
nosso meio, das periferias das grandes cidades, especialmente São Paulo e Rio de 
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Janeiro, chega, anos depois, também às cidades de porte médio, escala menor dos 
mesmos  problemas  de  divisão  social  geradora  de  desigualdades.  Como  tema, 
elegem, principalmente, a miséria, a violência e a exclusão, forma de denúncia que 
configura uma  temática política  mais acentuada do que a verificada nos E.E.U.U., 
onde  a  irreverência,  muitas  vezes,  supera  o  protesto  explícito,  o  engajamento 
organizado. 
Com  relação  ao grafite,  especialmente,  é  possível  dizer que se constitui na 
manifestação Hip-Hop que maior controvérsia tem gerado, tanto no Brasil como no 
mundo:  se,  nem  tanto,  pela  negação  de  seu  ‘direito  de  expressão’  enquanto 
manifestação  estética,  mais  pelo  fato  de  sua  ‘invasão’  dos  espaços  urbanos, 
descrita, muitas vezes, como poluição visual impositiva. 
Desse modo, sua caracterização como ‘arte marginal’ é mais acentuada, 
porquanto  permanece,  quando  nas  ruas,  apartado  do  círculo  natural  de  seus 
adeptos, e mais sujeito ao julgamento dos que o repudiam. 
Como típica representante das médias cidades brasileiras, Pelotas inseriu-se 
nas  manifestações  do  Hip-Hop  já  a  partir  do  final  dos  anos  oitenta,  quando 
começaram  a  ser  organizados  os  chamados  “bailes  black”.  Dessas  reuniões, 
conforme  relato  do  próprio Beethoven,  surgiu  a  formação  dos grupos  de  periferia, 
que  se  multiplicaram  na  década  seguinte,  tendo  em  mira  a  valorização  de  uma 
cultura própria e a realização de atividades comunitárias. 
Nosso grafite, porém, foi retardatário, em relação à eclosão musical Hip-Hop 
na cidade. Ainda conforme Beethoven, o uso da tinta spray, próprio da grafitagem, 
só começou entre nós no ano de 1997, com a realização de um trabalho coletivo, do 
qual  ele  próprio  participou,  e  que  foi  patrocinado  pelo  jornal  pelotense  Diário 
Popular.  Esse início  é detalhado em partes das entrevistas que com ele realizei e 
que estão, em sua quase totalidade, inseridas no capítulo que trata dos achados de 
campo. 
Minha  pesquisa,  de  qualquer  modo,  centra-se  no  trabalho  de  grafite  de 
Beethoven  dos  Santos  ou,  melhor  dizendo,  nas  circunstâncias  sócio-cultural  e/ou 
individuais  que  presidem  à  sua  formulação,  restando,  pois,  o  grafite  Hip-Hop  de 
Pelotas, como pano de fundo de tais investigações. 
 




 
 
 
 
6  A INVESTIGAÇÃO E O MÉTODO 
 
 
O  foco  principal de  minha pesquisa,  como anunciado  em  páginas  iniciais 
desse  trabalho,  é  o  imaginário  que  sustenta  as  criações  de  grafite  de  Beethoven 
Mendonça  dos  Santos,  enquanto  criador  engajado  nos  pressupostos  gerais  da 
Cultura Hip-Hop. 
O que busquei, portanto, está inserido no rol das verificações empíricas. 
Traduzido  em termos  de  pergunta, de maneira  que  atenda  aos  requisitos  de uma 
pesquisa  científica,  pode  ser  expressado  nos  termos  seguintes:  COMO  O 
IMAGINÁRIO QUE PRESIDE À CRIAÇÃO DE UM GRAFITEIRO DA CULTURA HIP-
HOP,  REQUERIDO  ATRAVÉS  DA  SINGULARIDADE  DE  BEETHOVEN 
MENDONÇA DOS SANTOS, É CAPAZ DE EMERGIR DAS NARRATIVAS QUE TAL 
SUJEITO FAZ SOBRE SI MESMO E  DE ALGUNS DOS  GRAFITES POR  ELE 
PRODUZIDOS? 
Estive, assim,  a  braços  com  uma  indagação  que  se  ajusta aos moldes das 
apreciações qualitativas, tendo em vista entendê-las como as que têm pendor para 
“a descrição, a indução, o estudo das percepções pessoais” (BOGDAN; BIRKLEN, 
1994,  p.11).  Também  relevante,  segundo  os  autores,  é  o  fato  de  que,  numa 
investigação  desse  tipo,  “os  investigadores  interessam-se  mais  pelo  processo  do 
que  simplesmente  pelos  resultados  ou  produtos” (op.cit.,  p.47),  donde  é permitido 
inferir  que  tais  resultados,  conquanto  traduzidos  em  termos  de  conclusões,  serão 
sempre uma ‘porta de abertura’ e não de ‘fechamento’, um reflexo daquele processo 
em especial e de todas as nuances que, particularmente, apresentou. 
Segundo  Minayo  (1993,  p.203),  a  apreciação  qualitativa  pode  ser 
caracterizada,  ainda,  por  uma  tendência  a  “ultrapassar  o  alcance  meramente 
descritivo do conteúdo manifesto na mensagem, para atingir, mediante a inferêcia, 
uma interpretação mais profunda”. 
Do  tipo  estudo  de  caso,  já  que  dedicada  à  abordagem  de  conteúdos  que 
emergiram  de  um  universo  subjetivo,  ainda  que  servindo  a  considerações  gerais, 
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minha pesquisa teve, em certa medida, apoio no método da “história de vida” (life 
history),  surgido  nos  E.E.U.U.  dos  anos  1920,  na  “Escola  de  Chicago”,  como 
instrumento para a reconstituição biográfica. 
Segundo  Marre  (1991),  nesses  casos,  o  pesquisador  procurará  reconstruir, 
reorganizar  e  reler, a  partir de  um  referencial teórico  dado, o  material empírico 
recolhido  em  relatos  orais.  Num  segundo  momento,  então,  deverá  proceder  à 
classificação,  codificação  e  interpretação  desses  conteúdos,  através  do  que  será 
possível reconstruir,  inclusive,  “uma  experiência  humana  vivida  em  grupo  e de 
tendência universal” (idem). 
Idéia semelhante encontramos em Queiroz (1988, p.20), quando afirma que a 
narrativa  individual  de  fatos  significativos,  ainda  que  partindo  de  um  só  narrador, 
acabará por delinear 
 
as relações  com os  membros de  seu grupo, de  sua profissão, de sua 
camada  social,  de  sua  sociedade  global,  que  cabe  ao  pesquisador 
desvendar. Desta forma, o interesse deste último está em captar algo que 
ultrapassa  o  caráter  individual  do  que  é  transmitido  e  que  se  insere  nas 
coletividades a que o narrador pertence. 
 
Assim, sem que se possa pensar, propriamente, em tecer generalizações que 
estariam baseadas em uma experiência singular, é possível admitir que a absorção 
de  dados  provenientes  de  um  sujeito  –  para  reforçar  o  óbvio  –  contextualizado, 
possibilitaram  chegar,  nesse  caso,  a  inferências  generalistas  sobre  as  condições 
próprias da grafitagem, enquanto expressão da  Cultura Hip-Hop no  Brasil. Tais 
considerações, no entanto – esclareço –  só puderam ser construídas  em certa 
medida, o que está observado, em maiores detalhes, no capítulo final da presente 
pesquisa. 
Por outro lado, é preciso esclarecer que a técnica de história de vida, per se, 
não deve ser confundida com uma intenção de biógrafo (qual seja, a de revelar a 
história  completa  do  sujeito,  ainda  que  em  seus  aspectos  marcantes  e  sob 
determinado ponto de vista). 
Em casos como o de minha investigação, os depoimentos do sujeito de 
pesquisa serão, basicamente, balisados pelo interesse central do pesquisador, que 
pode  atuar com  maior  ou  menor  sutileza, mas  terá  nas  mãos o  fio  da meada,  na 
condução  das  entrevistas  (no  sentido  de  buscar  as  evidências  que  interessam 
diretamente  àquele  trabalho,  ainda  que  as  requeira  de  forma  semi-estruturada,  e 
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dando  ao  entrevistado  a  liberdade  de  construir  suas  próprias  inflexões  de 
pensamento). 
De qualquer maneira, realizando uma abordagem de caráter etnográfico, devo 
salientar meu interesse – aprioristicamente estabelecido – em conseguir um mínimo 
de confronto na ‘relação cultural’ com meu entrevistado (já que partíamos, por certo, 
de universos culturalmente diferenciados). Na medida do possível, julgo ter atingido 
esse  objetivo,  mesmo  que  seja  forçoso  considerar  a  impossibilidade  de 
‘despersonalização’  de  quem  pesquisa,  no  momento  da  interação  com  o 
pesquisado. 
O  esforço,  porém,  para  ‘fazer  emergir’,  baseado  numa  perspectiva  de 
observação ‘desde dentro’, levaram-me a um resultado que julgo exitoso, do ponto 
de  vista  da obtenção  de  dados relevantes,  dos  quais  pude  extrair  sentidos  que 
tocaram o interesse da investigação. 
Para  a  aquisição  de  tais  elementos,  utilizei  um  sistema  de  entrevistas, 
associado a uma tentativa de análise de três de seus grafites (por ele escolhidos, a 
partir da indagação de quais e quantos trabalhos gostaria de disponibilizar para esse 
fim). 
As  entrevistas  foram  realizadas  em  duas  etapas,  com  um  mês  e  meio  de 
intervalo entre ambas, em virtude da dificuldade de conciliar minha agenda com a do 
entrevistado. 
Em  princípio,  minha  intenção  era  a  de  conseguir,  a  partir  de  algumas 
provocações,  um máximo  de  liberdade  narrativa. Para obter maior interação entre 
mim  e Beethoven,  no entanto, e chegar àquela  “atmosfera de  influência recíproca 
entre quem pergunta e quem responde”, como bem qualificado em Lüdke e André 
(1986, p.33), fez-se necessário um diálogo com maior participação de minha parte. 
O  processo,  que  visou  a  uma  maior  abrangência  investigativa  e,  de  um  ponto  de 
vista psicológico, à construção da confiança do entrevistado, tem relato no capítulo 
seguinte desse trabalho, assim como esclarecimentos sobre o processo criativo de 
Beethoven, e uma breve análise de três de suas obras (em itens subseqüentes). 
Façamos,  porém,  algumas  observações  de  importância  preliminar,  no  que 
tange à utilização do método. 
Quanto  às  entrevistas,  observa-se  que  totalizaram,  no  primeiro  encontro, 
setenta  e  seis  perguntas  ou  intervenções  e  igual  número  de  respostas  ou 
intervenções,  perfazendo  nove  laudas  de  degravação,  enquanto,  no  segundo, 
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sessenta e uma perguntas ou intervenções e idêntico número de respostas ou 
intervenções,  para  dez  páginas  degravadas.  Isso  demonstra,  com  perceptível 
evidência,  o  crescimento  gradual  da  liberdade  narrativa  do  entrevistado, traduzida 
em respostas mais longas e, em linhas gerais, mais subjetivas. 
Tal desenvolvimento,  amplo senso, acabou por corroborar  o pensamento 
seguinte,  expresso  em  Lüdke  e  Andre  (1986,  p.36),  relativamente  a  possíveis 
cuidados no encaminhamento dos diálogos de entrevista: 
 
Será preferível e mesmo aconselhável o uso de um roteiro que  guie  a 
entrevista através dos tópicos principais a serem cobertos. Esse roteiro 
seguirá naturalmente uma certa ordem lógica e também psicológica, isto é, 
cuidará  para  que  haja  uma  seqüência  lógica  entre  os  assuntos,  dos  mais 
simples aos mais complexos, respeitando o sentido do seu encadeamento. 
Mas  atentará  também  para  as  exigências  psicológicas  do  processo, 
evitando  saltos  bruscos  entre  as  questões,  permitindo  que  elas  se 
aprofundem  no  assunto  gradativamente,  e  impedindo  que  questões 
complexas  e  de  maior  envolvimento  pessoal,  colocadas  prematuramente, 
acabem por bloquear as respostas às questões seguintes. 
 
Do ponto de vista da ‘forma’ dos diálogos, e no intuito de buscar o máximo de 
aproximação com Beethoven, utilizei linguagem eminentemente coloquial e – porque 
não dizer? – voltada para a obtenção de um caráter de amistosidade. 
Tendo  em  conta  a  classificação  posterior dos dados,  a  partir  de  valores  de 
referência  encontrados,  busquei  determinar  núcleos  de  significação  que  se 
formassem, de modo natural, no conjunto das falas. 
Desse modo, pude determinar as categorias,  ou “núcleos simbólicos”, na 
linguagem de Durand (1998), ou, ainda, os “núcleos de sentido”, no dizer de Minayo 
(1993,  p.209),  “que  compõe  uma  comunicação  cuja  presença  ou  freqüência 
signifiquem alguma coisa para o objetivo analítico visado”. 
Esses  sentidos,  que  brotam  de  partes  determinadas,  entram  em  conexão, 
ainda, com a  abrangência  total da  narrativa,  enquanto  um tecido  que se  refaz, 
continuamente, na superação e retomada de sentimentos e de idéias. 
Desde  a  Teoria  do  Imaginário  proposta  por  Durand,  e  referida  em  capítulo 
anterior, a busca de significações amplia-se para além dos focos mais objetivos de 
exposição narrativa, chegando a um nível maior de abstração, àquelas “qualidades 
espirituais ou morais dificilmente apresentáveis em carne e osso” (DURAND, 1988, 
p.13). 
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Para o autor, conforme o entendimento do símbolo como algo que ‘supera’ o 
signo, “a imagem simbólica é transfiguração de uma representação concreta, através 
de um sentido para sempre abstrato. O símbolo é, portanto, uma representação que 
faz aparecer um sentido secreto; ele é a epifania de um mistério” (DURAND, 1988, 
p.15). 
Então,  através  desses  núcleos  evidenciados  (e  relatados  no  capítulo 
seguinte), tentei explorar, para além de considerações mais objetivas, também o teor 
simbólico que pudessem apresentar. 
Nesse  caso,  interessa  ainda  a  relação  que  Durand  estabelece  com  o 
pensamento de Carl Gustav Jung e seu conceito de arquétipo, aqui entendido como 
uma espécie de  “tendência intuitiva”,  lugar  onde habitam,  em  nós, as  “imagens 
primordiais”,  que se manifestam através de evocações simbólicas (representações 
que podem assumir variação inúmera de detalhes, sem perda de sua configuração 
original): 
 
Chamamos  instinto  aos  impulsos  fisiológicos percebidos pelos  sentidos. 
Mas, ao mesmo tempo, estes instintos podem também manifestar-se como 
fantasias  e  revelar,  muitas  vezes,  a  sua  presença  apenas  através  de 
imagens  simbólicas.  São  a  estas  manifestações  que  chamo  arquétipos.  A 
sua origem não é  conhecida; e eles  se repetem em qualquer época e em 
qualquer  lugar  do mundo  – mesmo  onde  não  é  possível  explicar  a  sua 
transmissão  por  descendência  direta  ou  por  “fecundações  cruzadas” 
resultantes da migração (JUNG, 2002, p.69). 
 
É  possível,  pois,  a  partir  dessa  ótica,  pensar  que  certas  ‘fundações’ 
simbólicas  sobrepõe-se a  qualquer forma de  narrativa, enquanto  reservas mentais 
das  diferentes  etapas  do  desenvolvimento  humano,  a  que  Jung  chamou  de 
Inconsciente Coletivo. Essa herança psicológica, sempre presente em nossa psique, 
e  comum,  portanto,  a  toda  a  humanidade,  seria  a  origem  de  todos  os  símbolos, 
arquétipos e mitos, percebendo-se, então, a recorrência de determinadas imagens, 
conflitos e situações, que se presentificam na produção simbólica moderna. 
Quanto ao processo criativo de Beethoven, e a já referida análise das obras, 
observe-se que, no primeiro caso, o interesse foi o de evidenciar a praxis da criação 
do autor, enquanto assenta-se, no segundo, a averiguação de como se relacionam 
as narrativas e a expressão plástica de Beethoven, ainda que através de um número 
pequeno de obras, utilizadas em caráter de exemplificação. 
 




 
 
 
 
7  OS ACHADOS DE CAMPO 
 
 
7.1 Considerações gerais 
 
Para  a  aquisição  dos  dados  que  possibilitaram  explorar  o  universo  das 
criações de Beethoven Mendonça dos Santos, ainda que a par com as tentativas de 
leitura de imagens, descritas em item subseqüente, as duas entrevistas realizadas 
têm  caráter  fundamental  e  determinante.  Digo  isso  por  que,  ressalvadas  suas 
pontuais  especificidades  (importantes,  sem  dúvida,  para  complementar  o 
entendimento que buscamos), as imagens observadas constituíram-se em perfeito 
corolário do que já se evidenciara na conversação. 
A  hipótese  primeira deste  trabalho é  a  de  que  o  imaginário, tal qual  aqui  é 
entendido,  deve  ser  visto  como  a  base  que  sustenta  todo  o  pensamento. 
Conseqüentemente, é também a fonte de toda a criação, sua matriz mais funda e 
primordial. 
Desse modo, podemos trazer para as discussões pertinentes à estética, o fato 
de buscarmos surpreender a pessoalidade que fomenta a produção de um artista, 
ou  criador  de  mensagens  lançadas  à  sensibilidade  de  possíveis  receptores.  E 
estaremos  tentando,  nesse  caso,  uma  aproximação  maior  com  o  que  deve  ser, 
segundo julgo, um caro bem aos desbravadores de expressões de caráter cultural: a 
verdadeira humanidade (do estado mais universal ao mais particular) escondida na 
aparência das formulações. 
Nos  diálogos  estabelecidos  com  Beethoven,  penso  ter  conseguido  transitar 
por  essas  ‘camadas’  formadoras  de  sentido.  Ora  mais  objetivos,  ora  mais 
subjacentes,  os  dados  foram  oferecendo,  em  sua  conjugação,  um  panorama 
perceptível, coerente, daquilo que potencializa a realização dos seus grafites. 
Se o imaginário está na base de tudo o que se cria, e pode ser visto como a 
ligação entre conhecimento e sentimento, entre formas universais de representação 
e variáveis culturais distintas, que escoam pela mão de cada sujeito, em particular, 
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é, então, num tom de biografia (pessoal ou artística) que se deve buscar entender 
qualquer criação. 
Nessa  perspectiva,  e  ao  desbravar  questões  sobre  o  conteúdo  da  arte,  faz 
Pareyson (1984, p.80), uma interessante observação: 
 
[...]  Qualquer  corte  demasiado  nítido  entre  personalidade  artística  e 
personalidade humana dissolveria aquele nexo entre vida e arte, pessoa e 
poesia, humanidade e estilo, que constitui o dinamismo essencial da arte, a 
sua  gênese  interior,  a  sua  natureza  íntima.  A  compreensão  do  significado 
humano no estilo, que é a coisa mais difícil na leitura das obras de arte, fica 
singularmente  aumentada  quando  se  consegue  colher  o  estilo  no  seu 
estado  germinal,  isto é, quando  se  consegue  ver  o  conteúdo  no  ato de 
buscar a  própria  forma,  a  personalidade  do  artista  no  ato  de  precisar  a 
própria  vocação  formal,  a  sua  espiritualidade  no  ato  de  fazer-se  energia 
formante  e  gesto  formativo:  em  suma,  a  humanidade  no  ato  de  fazer-se 
estilo, a vida no ato de fazer-se arte, a pessoa no ato de fazer-se obra. 
 
 
7.2 O surgimento dos “núcleos simbólicos” 
 
Minha intenção maior, então, no decurso das entrevistas, foi a de conhecer, o 
mais possível, meu sujeito de pesquisa. Conhecê-lo, em suma, até onde me fosse 
por ele concedido.  
Os dois encontros que tivemos, e que julguei suficientes para fechar o diálogo 
cabível, tendo em vista as intenções de meu trabalho, aconteceram num pequeno 
bar da zona portuária de Pelotas, lugar por ele sugerido. 
Beethoven é do tipo reservado, e, à primeira vista, parece tímido e arredio. No 
primeiro dia, chegou ao local de bicicleta, uma hora depois do horário combinado. 
Ergui-me da mesa em que já o esperava, num cantinho discreto do  recinto, e 
apertamo-nos as mãos num gesto rápido, em cumprimento que procurei tornar tão 
informal quanto possível. 
Ele  sentou-se,  de  pronto,  à  minha  frente,  o  olhar  vacilando  entre  mim  e  a 
toalha da mesa, as mãos movendo-se em gestos pequenos e contínuos. Desculpou-
se pelo atraso, alegando demora em outro compromisso. 
O  tempo  era  o  de  menos  –  pensei  –  já  que,  finalmente,  estava  ali  o  meu 
sujeito de pesquisa. Preocupante, mesmo, era saber que eu teria de angariar a sua 
confiança,  torná-lo  cúmplice  daquela  caminhada,  uma  espécie  de  ‘sujeito-amigo-
sócio solidário’, que compartilhasse comigo os meus propósitos. Sem isso, não seria 
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possível ‘desbravá-lo’, como quem precisasse  achar  caminhos por dentro de suas 
falas e imagens. 
Ir além, inclusive, da conexão entre sua produção de grafite e o nicho cultural 
no  qual  está  inserido,  contestar  um  possível universalismo  calcado  na  História 
(hegemônica)  da  Arte,  para  tentar  uma  classificação  dos  objetos  como  artísticos, 
eram  grandes  desejos.  Meu  ‘sonho  de  hermeneuta’  instigava-me  a  ultrapassar  a 
determinação de uma poética possível, expressão entre expressões, e impulsionava-
me para além de questionar o influxo da sociedade sobre a arte e da arte sobre a 
sociedade, conquanto vistos, esses, como fatores decisivos para minha apreciação. 
Mais  do  que  isso,  era  preciso  chegar  ao  sentimento  ‘mais  único’  do  artista 
atrás  da  obra,  às  considerações  mais  profundas  sobre  arte  e  pessoa,  biografia  e 
poesia;  e  chegar,  por  fim,  ao  terreno  movediço  do  humano  para  além  da 
particularidade,  às  raias  de  uma  interpretação  não  redutora,  que  apenas 
vislumbrasse, inferisse, apontasse possibilidades... 
Sim. Acredito na idéia de que o estético não se realiza em si mesmo (ou não 
deve  ser  assim  investigado),  mas  depende  das  condições  pelas  quais  cada 
sociedade, cada grupo, cada indivíduo edificam um modo particular de atribuição de 
sentido ao que constroem. Nesse mesmo trabalho, já tenho expressado isso, aberta 
ou implicitamente. Mas esse é um caminho sem limites. 
E com Beethoven, talvez, não fosse possível ultrapassar a discussão do 
grafite em si e de sua visão desse fenômeno, associado ao surgimento da Cultura 
Hip-Hop. E depois? E para além? 
Na  conversa  prévia,  e  rápida,  que  tivéramos  pelo  telefone,  tentei 
sucintamente explicar  o que  significa  essa pesquisa,  que  interesse eu  vejo  nas 
culturas de periferia, com relação às discussões universitárias sobre arte. Mas isso, 
agora, parecia-me ter sido impessoal demais, lógico demais, acadêmico demais... 
Olhei  o  gravador,  o  caderno  e  a  caneta  sobre  a  mesa,  e  pensei  que  era 
preciso uma conversa ‘anterior’, livre de ‘amarras oficiais’. 
Comecei  falando  sobre  mim  mesmo,  sobre  como  eu  via  a  questão  das 
culturas de periferia, e como interessava-me compreender melhor a produção de um 
grafiteiro. 
Beethoven  foi  dizendo,  desde  logo,  não  ter  conhecimento  teórico  sobre 
estética e que sua afinidade era mesmo com a proposta da Cultura Hip-Hop, embora 
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pretendesse, um dia, fazer  um curso universitário  de  arte, “para  aprender mais 
coisas, ter mais elementos para utilizar”. 
Eu trazia comigo um pequeno roteiro de entrevista, que partia da expectativa 
de  que  meu  sujeito  construísse,  a  partir  daí,  narrativas  mais  ou  menos  longas  e 
autônomas. Entre as perguntas ‘detonadoras’ de idéias, estava a que insidia sobre a 
concepção  de  arte  do  entrevistado.  Abandonei-a  para sempre,  naquele  momento. 
Afinal, talvez  fosse o medo de necessitar de recursos não disponíveis  em seu 
repertório, o entrave maior para nossa conversa. 
Disse-lhe, então (e penso tê-lo feito entender isso), que  ele próprio, sua 
trajetória,  suas  motivações, seus pensamentos  e sentimentos  eram o  interesse 
maior  de  minha  pesquisa.  Ele  era  o  centro,  afinal,  de  onde  tudo  deveria  emergir. 
Partindo dele, e exclusivamente dele, é que as coisas criariam interesse para o meu 
relato, tendo em vista, ainda, o corpus teórico que buscara para confrontar com tal 
realidade. 
Isso, creio,  aliviou a tensão inicial. De qualquer modo, repito, Beethoven 
pareceu-me lacônico, de ‘fala pequena’. Percebi, assim, que seria necessário usar a 
técnica  do  diálogo,  descobrir  junto  com  ele,  por  assim  dizer,  os  pontos  de  maior 
interesse, o que deveria ser aprofundado. 
Esqueci meu roteiro. Pensei apenas que  eram necessários alguns  dados 
iniciais, e que deveria partir da relação dele com o próprio grafite, para chegar ao 
limite do ‘sem limite pretendido’. Brinquei. 
-  Vamos  começar,  Beethoven.  Antes  da  gravação,  alguns  poucos  dados 
iniciais, tipo idade, raça, naturalidade, escolaridade, estado civil, profissão, filiação. 
-   Tá... sou negro... sou negro... tenho vinte e nove anos. 
-  Qual tua data de nascimento? 
-  Sou de 1
o
 de agosto de 1977. 
-  Nasceste aqui? 
-  Não... não... em São Paulo. Vim pra cá pequeno. 
-  E escolaridade, estado civil, etc.? 
-  Tenho o segundo grau incompleto... larguei o colégio quando minha mãe morreu... 
eu  tinha  16  anos...  mas  tô  fazendo  Supletivo.  Sou  solteiro...  solteiro...  e  trabalho  fazendo 
painéis comerciais, em fachadas de estabelecimentos. Uso a técnica do grafite... sabe... é meu 
meio de subsistência, mas a história é muito diferente...  é totalmente encomendado.  No 




 
54
 

grafite, mesmo, eu não ganho nada, é sem remuneração... é nos muros liberados, nas festas 
de Hip-Hop. 
-  Ok, Beethoven. Agora, então, vamos lá, vamos ligar o gravador. 
Ambos  olhamos  para  o  pequeno  aparelho,  enquanto  eu  apertava  o  botão 
‘deflagrador’. A primeira pergunta surgiu na hora: 
-  O que te levou ao grafite? Me diz aí, vamos ver... 
Aberto o diálogo ‘oficial’, as questões seguintes foram acontecendo, por assim 
dizer,  em  conseqüência  do  andamento  da  conversa.  No  conjunto,  formaram  um 
caminho progressivo, desde os dados mais objetivos de sua história de grafiteiro, até 
as motivações mais íntimas de sua produção de grafite, o que melhor aparece no 
segundo encontro. 
Outra não foi, aliás, minha intenção, ao tentar o encadeamento lógico (nem 
sempre  muito  linear)  da  seqüência  de  provocações.  Se,  por  um  lado,  era  preciso 
construir  a  confiança  entre  entrevistador  e  entrevistado  (e  emitir  dados  mais 
objetivos  era  requerer,  em  menor  grau,  essa  construção),  por  outro,  fazia-se 
realmente  necessário  esclarecer,  objetivamente,  o  caminho  percorrido  por 
Beethoven,  desde  os  antecedentes  de  sua  imersão  na  Cultura  Hip-Hop,  até  seu 
momento atual. 
Tal  seqüência,  no  entanto,  que  começa  de  forma  quase  cronológica  e  vai 
dissolvendo,  na  segunda  entrevista,  a  rigidez  da  unidade  entre  tempo  e 
significações, não permite dizer que os “núcleos de sentido”, embora evidenciados, 
de forma mais clara, em trechos específicos da conversação, estejam estratificados 
em manifestações delimitadas. Eles surgem e ressurgem, insinuam-se e retomam-
se, entrelaçam-se... 
Há,  assim,  evidências  que  se  constroem  no próprio decorrer das falas,  que 
torna a recorrência um fato inevitável e cria, pari passu com a freqüência das idéias, 
um sentido que já é qualitativo. 
Mais adiante, tentarei a localização dos achados a partir de idéias exemplares 
do  entrevistado,  retiradas,  indistintamente,  de  qualquer  das  entrevistas,  e 
conectadas pela aproximação de sentido que contém. O mais interessante, porém, é 
absorver todas as falas  na íntegra, para tentar surpreender-lhes o espírito: inteiro, 
afinal, ainda que multifacetado (conforme contido em apêndice). 
De qualquer forma, antes da apresentação dos trechos da conversa, é já de 
interesse  citar  os  três  grandes  temas  que  balizam,  no  meu  entendimento,  a 
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interpretação  do  grafite  de  Beethoven  dos  Santos:  a  negritude,  a  infância  e  o 
compromisso social. Muito próximos, equalizados,  inclusive,  os  dois primeiros, 
pelo último, esses núcleos são, por assim dizer, vida e obra do grafiteiro, sua razão 
maior para agir e criar. 
Por eles perpassam, ainda, três outros interessantes nichos para apreciar sua 
produção,  que  podem  ser  lidos,  todavia,  em  conexão  com  as  categorias  maiores: 
uma possível  relação com  o universo  feminino, que transcende, inclusive,  a 
questão de gênero; a aceitação do heroísmo como forma de luta; e a vontade de 
superar uma situação de exclusão social, ainda que sem o abandono da relação 
com as condições de origem. 
Em qualquer  caso, sobressai a noção de que Beethoven Mendonça dos 
Santos  é  um  criador  engajado,  que  elege  conteúdos  de  pendor  político  explícito, 
longe das obras de arte “vistas como criações absolutas e intemporais, ou apenas 
como  irrupções  do  eterno  no  seu  tempo...”  (PAREYSON,  1984,    p.87).  Isso  não 
significa,  porém,  que  o  programa  de  arte  que  elege,  claramente  vinculado  a  um 
movimento cultural mais amplo e determinável, transforme-o num autor mecanicista. 
Não é o conteúdo eleito que produz, por si só, a forma definitiva: sua arte (como a 
criação  estética,  para  além  de  qualquer  definição)  pressupõe  domínio  técnico, 
escolha e adesão, assim como impulso e afeto. 
Ainda segundo Pareyson (1984, p.89), “é precisamente aqui que intervém a 
personalidade  e  a  inventividade  do  artista,  que  medeia,  com  sua  irrepetível 
espiritualidade, a passagem do espírito do tempo à realização artística”. 
Nesse sentido, maiores considerações, a seu tempo, serão tecidas. Por ora, 
quero apenas concluir um panorama geral sobre o criador de grafites que analiso, a 
partir da personalidade e lugar próprios desse autor. 
Decididamente, Beethoven dos Santos produz numa perspectiva que  alia 
inclinações  pessoais  e  sentimentos  grupais,  e  que  é,  de  certo  modo,  historicista, 
porque  compatível  com  a  expressão  de  uma  arte  negra,  gerada  pelas  condições 
contemporâneas da  exclusão social do  negro,  em toda  a América.  Longe dele, 
passam o alheamento do presente e o protesto pela ausência. 
Para tentar entender e sentir sua obra e sua expressão pessoal, lançadas de 
um mesmo  ponto e a  um  mesmo alvo, é preciso partilhar de uma certa noção de 
desagravo, que nos põe, também a nós, seus intérpretes, como solidários das 
mesmas denúncias sociais. Não há como entendê-lo, nem mesmo buscá-lo, se não 
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for  assim.  É  preciso  cautela,  distanciamento  crítico,  por  certo,  mas  também 
aceitação, também contágio, mesmo que não se queira dizer junto, mesmo que só 
para tentar, com um mínimo de interferência, fazer emergir. 
 
7.2.1  A negritude 
 
Ser negro, para Beethoven dos Santos, é mais do que pertencer a uma raça, 
ou a um lugar social. Partindo disso, ele tenta o caminho para atingir a si próprio, 
para pertencer a si mesmo. 
De certo modo – e ao que suponho – nem lhe interessam maiores teorizações 
sobre  o  fato  de  como  um  negro  se  constitui  em  nossa  sociedade,  para  chegar  a 
pensar-se como tal. Ele é negro. Para acessá-lo, portanto, é preciso lançar-lhe um 
olhar que já pressuponha o limite dessa compreensão, e que aceite a consagração, 
por assim dizer, dessa sua verdade mais emblemática e fundamental. 
Para  acessá-lo,  em  suma,  é  preciso  lançar-lhe  esse  olhar  generoso,  “que 
respeita  as  coisas  pelo  que  são,  e  que  tenta  aprender  qual  pode  ser  sua  lógica 
interna”, em palavras de Michel Maffesoli (1996, p.10). Na seqüência, diz o autor que 
prefere  observar  os  fatos  como  entes  que  “epifanizam”  o  real:  “Essa  tentativa 
inscreve-se  no  que  se  pode  chamar  julgamento  de  existência,  bem  diferente  do 
julgamento de valor. É certo que ainda há julgamento, mas é temperado, matizado, 
relativo, frágil, à imagem dos fenômenos que descreve”. 
Relembremos, aqui, a pedra fundamental do diálogo com o entrevistado. 
-  Vamos  começar,  Beethoven.  Antes  da  gravação, alguns  poucos dados 
iniciais, tipo idade, raça, naturalidade, escolaridade, estado civil, profissão, filiação. 
- Tá... sou negro... sou negro... tenho vinte e nove anos. 
A resposta é incisiva, insistente, esquece a seqüência de indagações. É como 
se ele dissesse: sou negro há vinte e nove anos, desde sempre, desde que nasci; eu 
sou  negro  (presumivelmente,  um  fruto  da  periferia  da  sociedade  brasileira);  é 
importante dizer mais? 
Em  outros  trechos  da  entrevista,  inquirido  sobre  o  início  de  sua  atividade 
como grafiteiro, responde: 
- Tinha muito a ver comigo, porque era um desenho que envolvia negritude... [...] E 
tudo isso é legal... já tinha aquilo ali... tudo me interessava, já... até porque, foi... era meio 
que a história de vida do negro... 
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Mais  adiante,  indagado  sobre  as  principais motivações  e influências que 
incidem sobre sua produção, respondeu: 
- Tudo... não seria só um exemplo, só grafiteiros... não... Eu posso ter como influência 
a música... posso ter como influência a... desde a negritude à infância, tipo as coisas que eu 
considero importantes. 
Outra pergunta, na seqüência, insiste em recolher uma possível influência de 
outro grafiteiro, outro artista. Ele responde: 
Ah...  entendi...  não...  tem,  também...  paralelo  a  isso,  tem...  Mas  eu  acho...  que 
influencia para a criação do trabalho... eu acho... sabe... aí tá ligado à negritude, direto... às 
questões da periferia... à infância... 
Na resposta – já aí – junta os três focos principais da sua produção (como faz 
em outros tantos momentos do diálogo). Resiste, no entanto, a uma explanação que 
ultrapasse as motivações e chegue, mais especificamente, à esfera das influências. 
Quando o faz, mais adiante, com a questão retomada, responde conforme a 
seguinte seqüência de perguntas e respostas: 
-  Agora,  retomando,  que  influências  tu  citarias,  de  outros  artistas,  que 
aparecem no teu trabalho? 
-  No próprio grafite e fora, também? 
-  Também de fora. 
-  Não...  tem  muita  influência...  no  grafite,  tem...  escritores  de  São  Paulo,  como 
Binho... como... 
-  Escritores, quando falas, são grafiteiros? 
-  Grafiteiros,  chamam  de  escritores...  tem  muita  gente,  mas  posso  citar  alguns...  o 
primeiro, pra mim, foi... já acompanhava muita gente também americana, mas vou citar no 
Brasil, que... são caras que tão até hoje grafitando, atualmente, e... tão firmes e fortes assim 
com o grafite, e vivendo até do grafite... como o Binho, o Espeto, que é um cara que trabalha 
com  a  banda  do  Rappa,  o  Ema,  do  Rio  de  Janeiro...  o  Luis  Flávio,  que  é  aqui  de  Porto 
Alegre, que é o que me deu as dicas, no começo... Foi bem legal... E fora do grafite, também, 
tem alguma coisa que... 
-  Que artista, sem ser grafiteiro, tu citarias? 
-  Fora, assim... eu acompanho o trabalho de vários, conheço o trabalho de vários... 
não a fundo, nem a história deles a fundo, e tal... até porque eu nunca estudei arte, mas... 
-  Mas tem algum que citarias? 




 
58
 

-  Sempre  tem  alguma  referência,  e  tal...  agora...  fora  do  grafite,  assim...  acho  que 
artistas  não  muito  conhecidos...  tem  artistas  do  meio,  assim,  por  exemplo,  da  própria 
cidade... que pintam em tela, por exemplo. 
-  Quem tu destacarias? 
-  Por exemplo, tem o Paulo Correia, que é um artista da cidade... acho bem legal... 
que aborda muito esta questão da negritude... 
-  Quer dizer, o Paulo Correia é um artista que te influenciou? 
-  Quer dizer que me identifico. Acho legal, o trabalho dele... é bem parecido... posso 
te passar o telefone... e posso te conseguir, de repente, até fotos do trabalho dele, em CD... 
Tem, também, o Zé Darci, que  é outro pintor negro... e tem o Jonas  Fernando, que é meu 
primo, que pinta quadros, também, que aborda muito a questão da negritude. 
-  Todos abordam a negritude? Os três? E os três são negros? 
-  Isso... é... por acaso... ou não (risos). 
Identificação  e  influências  unem-se,  assim,  numa  mesma  significação,  a 
negritude  evidenciando-se  como  o fomento  indispensável para a  criação e  para a 
busca de parâmetros que possam interessar ao seu trabalho. 
A vida do negro de periferia, sua forma, sua infância, seu sofrimento diante de 
uma condição social adversa,  como veremos mais adiante, assim como a busca do 
eco na  produção  de  outros  negros,  são  como  frações de  sua  própria realidade 
existencial,  emanação  de  seus  mais  fundos  sentimentos  de  ser  e  pertencer,  para 
dissolver-se em... 
Tudo, então, acaba por confundir-se com o ato de criação, não sendo mais 
possível  reduzir  sua  obra,  por  assim  dizer,  ao  grafite  que  cria.  Arte  e  vida 
completam-se,  tornando-se  o  conceito  um  agir  permanente,  para  materializar-se, 
‘acidentalmente’, num muro ou num suporte eventual, que terá a duração de um grito 
estético de negritude, numa festa qualquer de Hip-Hop: 
-  [...]  porque  eu  considero  o  grafite,  sabe...  considero  como  uma  conversa  com  as 
pessoas, na rua... eu quero que elas olhem e sintam alguma coisa... pensem... É como uma 
conversa... é a maneira que eu gosto de dizer o que eu penso, o que eu vejo... o que eu acho 
que é preciso dizer... Já na festa, é o reforço da consciência negra, junto com a tribo... 
Há, portanto, como que um chamamento da razão à sensibilidade, para que, 
através  dessa,  possa  ser  transmitida  toda  uma  realidade  capaz  de  criar  vigor 
estético (à guarida de uma noção de ‘tribalismo’, ou comunidade determinável dentro 
do  macro  social).  Não  adentraremos  aqui,  como  já  anunciado  na  explicitação  de 
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nossas referências teóricas, a discussão de como diferentes tendências ou vivências 
conjugam-se na contemporaneidade. 
Tampouco daremos foco a uma busca de ‘solução’ para o sentido do grafite 
de Beethoven dos Santos, ou das manifestações da Cultura Hip-Hop, amplo senso, 
tendo em vista a aceitação do fato de transcorrerem num clima de embate político, 
espécie  de  divisão  entre  sociedade  dos  brancos  e  dos  negros,  estética  branca  e 
estética negra. 
Nesse  caso,  em  que  nosso  interesse  é  dar  voz, é  fazer  emergir,  basta 
observar, do ponto de vista de uma análise que se estenda à visão do macro social, 
que não nos interessa a questão da síntese, bastando-nos a noção de que nosso 
tempo é feito de um conjunto de propostas sociais diversas, em maior interação, às 
vezes, e, por vezes, em maior antagonismo. 
Há,  entre  essas  propostas,  no  dizer de  Michel  Maffesoli (2005,  p.15),  “uma 
certa forma de solidariedade social que não é mais racionalmente definida, em uma 
palavra contratual, mas que, ao contrário, se elabora a partir de um complexo feito 
de atrações, de repulsões, de emoções e de paixões”. 
É nesse universo, portanto, o da “sutil alquimia das afinidades eletivas, bem 
descrita por Goethe”, conforme Maffesoli (2005, p.15), que buscamos a percepção 
de nosso sujeito de pesquisa, ele imerso, ao que nos é dado perceber, na “simpatia 
universal do homem com seu ambiente natural, que reforça sua empatia particular 
com o ambiente comunitário” (op.cit., p.15). 
Por outro lado, toda a relação de Beethoven com a negritude, toda a intenção 
que  deposita  nessa  ‘estética  negra’  da  qual  participa,  está  carregada  de  uma 
potência afetiva que escapa, por certo, à mensurabilidade, que é indizível em forma 
lógica,  racional.  Daí,  a  menção que  fiz,  anteriormente,  à  inevitabilidade  de  um 
‘contágio’. 
E  nem  se  trata,  nesse  particular,  de  tentar  pôr-se  no  lugar  do  outro,  para 
entendê-lo. Quando falo em contagiar-me, quero dizer sentir em, e não sentir com, 
ou sentir como. 
Há que estender  a própria  sensibilidade, isto  sim, até a sensação do outro, 
tentar perceber como um homem pode sentir-se quando fala de si mesmo, e o que 
isso é capaz de fazer com o nosso próprio sentimento de humanidade. 
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Busca-se nisso, talvez, e afinal, não uma essência, mas alguma verdade, no 
sentido de um sentimento verdadeiro, uma estética verdadeira, porque conectados 
com os fatores mais tocantes, ou, mesmo, mais pungentes da história da pessoa. 
Beethoven  identifica  a  fidelidade  a  si  mesmo  com  a  fidelidade  ao  próprio 
movimento  Hip-Hop,  se  visto,  esse,  como  uma  ethos  que  se  elabora  a  partir  da 
própria  experiência  primordial  de  ser  negro,  nas  condições  sociais  do  negro 
brasileiro, ou, mesmo, americano. Em algumas de suas últimas falas, isso  fica 
evidente: 
-  A negritude, então, é que une, no teu trabalho, as particularidades de cada 
criação? 
-  É, sim. A gente já falou, antes... Quem sabe, um dia, eu veja outra coisa importante 
pra dizer. Mas eu vivi sempre a vida do negro, dos negros... pobres, de periferia... Isso é que 
eu vi mais. O Hip-Hop me deu condições de direcionar isso pro meu trabalho... pro desenho, 
pra pintura... pro que eu gosto de fazer [...]. 
-  Tu te consideras um dos caras que mais aborda o tema da negritude, aqui 
em Pelotas? 
-  É. Acho que sou eu, sim, o que mais aborda, o que não sai disso... porque muitos 
caras do Hip-Hop, eles usam essa arte pra marcar território, pra dar visibilidade a uma arte 
negra,  à  presença  da  periferia.  Isso  é  a  base,  mas  eu  quero  mostrar  a  própria  figura  do 
negro... sabe... quero o negro ali, na minha arte.  
-  E trabalhas, mesmo, como já percebi, muito mais a figura do que  as letras. 
Aliás, do ponto de vista do desenho, só a figura? 
-  É.  Eu  gosto,  mesmo,  é  das  figuras  humanas...  mais  do  rosto,  que  eu  acho  mais 
expressivo.  O pessoal,  aqui,  trabalha  mais  a letra.  Tem,  também,  algum que  cria  o seu 
boneco... Mas, eu... eu uso as imagens que eu recolho, de revistas, por exemplo, de discos... 
aproveito aquela base pra dizer o que eu quero, naquele momento... e junto, também, aquela 
idéia, a frase, que eu acho que reforça a figura... posso inventar, posso aproveitar... depende 
de completar bem o desenho. Mas a frase, como eu já disse, é um reforço, não tem o desenho 
da letra.  
Decididamente, ele quer a presença do “negro ali”, seu rosto, sua condição, a 
frase que fala junto com ele: o retrato, talvez, de um sentimento étnico, ético, 
estético... Como participante do que mostra, Beethoven quer dar-se a conhecer em 
suas criações, nas quais deposita, provavelmente, a representação de si mesmo e 
da sua negritude. 
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Por isso, percebi que não seria importante conhecer a sua casa, ou o ‘ponto 
geográfico’ de onde parte, em sua bicicleta, “para qualquer lugar da cidade”, como 
disse-me  em  nosso  primeiro  contato  telefônico.  Ele  nunca  aceitou  as  caronas  de 
automóvel  que  lhe  ofereci,  e  escolheu  um  lugar  ‘neutro’  para  nossos  encontros, 
freqüentado  por  negros  e  brancos.  Tal  escolha,  suponho,  indica  a  aceitação, 
consciente ou inconsciente, da possibilidade de uma troca pessoal sem ênfase na 
diferença (não, pelo menos, do ponto de vista do ‘lugar físico da fala’ e de alguns 
equivocados a priori que isso poderia suscitar). 
É possível supor, pela insegurança demonstrada no início de nosso diálogo, 
que Beethoven quisesse ‘preservar’ de minha apreciação – desde seu ponto de vista 
– tudo o que pudesse levar a um juízo enganoso sobre seu bem mais sagrado: sua 
condição de negro, essa “negritude” tantas vezes invocada em sua fala, espécie de 
constituição ontológica de si. 
Quando o tempo presente parece refazer-se em referências passadas (assim 
como a vida vivida parecerá transbordar-se em sua obra), ele dá a perceber que sua 
estética  é  ‘existencial’,  fazendo-se  arte  para  exprimir  o  que  nele  habita,  para 
demarcar um território, lembrá-lo do que foi, do que é e do que sente que precisa 
ser: 
- Como é que tu chegaste a isso? Ao grafite... alguém te mostrou? 
- Olha... Eu sempre gostei de música, né? É engraçado que... O grafite é um elemento 
do Hip-Hop... então, o desenho, já tinha comigo, pelo dom de desenhar. Mas, pra começar 
com o grafite, eu sempre acompanhei o Hip-Hop... a gurizada... 
- Alguém te incentivou? Te levou para o Hip-Hop? 
- Não, mas, por escutar música... eu sempre escutei música black, no  caso... eu 
gostava de blues... muito samba envolvido, por causa da mãe... A mãe e os tios ouviam muito 
samba... muito RAP... Aí, com quinze, acabei descobrindo que o Hip-Hop, ele tinha quatro 
elementos, que era o Dj, o Grafite, a dança, e tal, o b. boy... 
- Tinha, na tua volta, algum grupo assim? 
- Tinha de dança, não de grafite... no começo, o que sempre foi forte pra mim era a 
dança, a música, que eu acompanhei desde pequeno... e, até porque o DJ tocando, e tal... os 
bailes, né? Eu já ia, desde pequeno... com a mãe, com as tias... Aí, depois, eu descobri que 
fazia parte daquele movimento, também, o grafite... 
Em outro trecho, já no segundo encontro, emerge a noção de uma negritude 
que  parece  defender-se  dos  estereótipos,  enquanto  associada  a  um  esquema  de 
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vida das periferias. As memórias retidas misturam-se ao sentimento presente, que 
ativa possíveis configurações de sentido em suas falas e impulso criador: 
- Podias falar sobre isso, um pouquinho? Como é que tu traduzirias, assim, 
essa influência da família no teu trabalho? 
- É que o Hip-Hop pega muito aquela coisa de malandragem... da boa malandragem... 
de saber viver, de saber levar a vida... Então, acho que isso tudo tem a ver com periferia... 
sabe... com a vida do negro...  Então, é isso que eu quero dizer, que a família te mostra isso, 
esse caminho da sobrevivência... 
- Tu nasceste na periferia? 
- Sou da periferia... nasci na periferia... até hoje... então... tem muito isso... 
- Tu moras com a família, não é? 
- Não... perdi minha mãe quando eu tinha 16 anos... Aí, então, tem muito, assim, de... 
- Isso. Moras com um tio, que é como um irmão. 
-  Moro,  sim...  um  irmão  da  minha mãe... é meu tio, mas,  agora,  é  irmão... Então... 
acho que essa coisa, meio que... eles viveram muito o tempo deles... Tem o samba... E o Hip-
Hop pega muito esse negócio de... Por isso, a frase tá muito presente... Então, eu acho que... 
tem muito esse negócio da boa malandragem, da verdadeira malandragem... 
- O que é que tu chamas de boa malandragem? 
- A verdadeira malandragem, acho que é viver... sabe... que nem a gente... É  o 
ensinamento que a mãe sempre passou pra gente... É batalhar, correr atrás do teu sonho, sem 
passar por cima de ninguém... Subir a escada, degrau por degrau, que nem diz o outro... 
- E como tu vês a malandragem nisso? 
- Não... é o  que  a  gente  considera  a  verdadeira malandragem... porque associam a 
periferia  com  a  malandragem... Então, a gente quer dizer  que  a  verdadeira  malandragem, 
que muita gente, de repente, cria, é essa... é saber viver... Ela não existe mais, como antes... 
mas... 
- Mas ainda é possível, tu achas? 
- Não... claro... é uma  coisa, assim,  de  saber  viver...  de ter  tua família  calma e 
tranqüila... de criar teus filhos... se dedicar pra tua esposa... ter um emprego legal, e tal, mas 
curtir a vida... Não é aquela coisa que a gente meio se criou, assim, de que... ou tu te entrega 
pra vida... pro mundo... pro vício... sei lá o quê... ou, então, só trabalha feito um louco, pra 
adquirir grana e pra ser mais um cara assim, na vida... E eu acho que o Hip-Hop tem a ver 
com isso... Eu, pelo menos... essa malandragem que criaram... eles acham que todo mundo 
faz  parte  dela...  e  não...  ela  tem  um  limite,  essa  malandragem  ruim...  Eles  acham  –  pelo 
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menos é o que o sistema prega – que todo mundo faz parte dela, na periferia... Claro que tem 
gente que sabe que não é assim... Quem conhece, um pouco mais a fundo, a cultura, sabe... 
pelo menos, o que a gente entende é isso... que, levando um pouco nessa lado da brincadeira, 
tipo...  já  que  é  malandragem,  vamos  mostrar  que  é  uma  malandragem  boa, sabe,  que  é 
positiva, que é legal, que é... 
- Mostrar o outro lado da malandragem... 
- O outro lado da malandragem, que é saber viver... 
- Ou seja, separar esse “saber viver” da idéia de delinqüência. É isso? 
- Não ser aquele bandidão, não... trilhar o caminho do bem... 
- Claro... Agora, acho que estou entendendo o que tu queres dizer... 
- Que tem cultura nisso... e que ela é um passo pra gente se afirmar, de repente... 
Nessa espécie de resgate que faz de um tempo passado, que já presentifica a 
infância e projeta um compromisso com o que entende por cultura negra, é possível 
perceber, ainda, a atitude simbólica do herói, que luta para ‘salvar a raça’, mostrar o 
que ‘não é bem assim’, denunciar os riscos e mazelas do negro em sua relação com 
o macro-social (enfoque a ser, mais adiante, explorado em maior extensão).  
É também evidente, nesse trecho da conversa, a  noção  que ele  tem  da 
Cultura Hip-Hop, enquanto locus propício  para essa espécie de restauração do 
negro, tendo em vista uma história de abandono social. Através de seu grafite, ele 
quer engajar-se nas expressões que tentam esboçar uma identidade étnica e social, 
assim como fazia o samba que absorveu na infância, através da influência da 
família. 
Visto  em  conjunto,  tudo  acaba  por  tornar-se  a  narrativa  desse  eu  social  e 
singular, que não pode ser desatrelado da ‘intenção estética’ que preside ao grafite 
que cria. 
A negritude, por assim dizer, é o tema central, o lugar simbólico maior desse 
imaginário que sustenta as justificativas de Beethoven para agir e dar existência à 
sua obra. 
Todas  as  redundâncias  significantes  em  sua  narrativa,  como  em  suas 
criações,  cumprem  como  que  um  ritual  continuado  que  busca,  de  certo  modo,  a 
sacralidade  de  uma  condição  de  existência,  expressa  no  pensamento  ou  na 
materialidade  da  forma,  mas  que  estará,  também,  em  “todas  as  espécies  de 
qualidades  não  figuráveis”  (DURAND, 1988,  p.16)  dessas mesmas  expressões, 




 
64
 

sempre agindo sob, sempre dando fundamento a, em termos da sua vida, como de 
sua poética própria.  
Encontramos, a propósito, esse trecho de Durand (1988, p.17): 
 
É através do poder de repetir que o símbolo ultrapassa indefinidamente sua 
inadequação  fundamental.  Mas  essa  repetição  não  é  tautológica; ela  é 
aperfeiçoadora através de aproximações acumuladas. Nisso, é comparável 
a  uma  espiral, ou  melhor,  um solenóide,  que  a cada  repetição circunda 
sempre o seu foco, o seu centro. Não que um único símbolo não seja tão 
significativo  como  todos  os  outros,  mas  o  conjunto  de  todos  os  símbolos 
sobre um tema esclarece os símbolos, uns através dos outros, acrescenta-
lhes um “poder” simbólico suplementar. 
 
É  assim,  portanto,  que,  em  relações  aparentemente  lógicas,  que  aparecem 
nas idéias ou expressões imagéticas de Beethoven, acabam por fundir-se o mito na 
existência e a vida, como tal, na arte. 
 
7.2.2  A infância 
 
Se a negritude dá ‘vida’ às criações de Beethoven dos Santos, no sentido de 
animar  as  imagens  que  produz,  é  na  infância  negra,  particularmente,  que 
encontramos o foco maior dos conteúdos que trabalha. 
Há, nesse aspecto, uma interessante relação entre temática, origem familiar e 
fomento à atividade artística,  enquanto caminho capaz  de  conduzir  o jovem de 
periferia a uma participação e influência maiores na sociedade. 
No cerne da própria Cultura Hip-Hop, ou em sua definição de caráter político, 
por assim dizer, está a idéia de que é possível afastar esse jovem dos ‘apelos’ da 
ilegalidade, dando estímulo à sua força criativa e à sua consciência crítica, o que lhe 
permitirá descobrir-se, a um só tempo, como artista e como cidadão. 
Em seu caso  particular,  porém,  e já  na fala inicial, Beethoven deixa claro o 
crédito  que  dá  à  sua  família,  no  sentido  da  descoberta  do  desenho  “como  dom”, 
habilidade  que,  mais  tarde,  virá  a  tornar-se  base  para  uma  inserção  cultural  de 
contornos bem definidos e uma possibilidade de sustento financeiro. 
Isso faz, então, com que ele se reporte à infância como fundamento de uma 
vida adulta socialmente ajustada. Se o Hip-Hop, por um lado, orientou sua produção 
estética, não é esse movimento que sustenta, como alicerce primeiro, o rumo que 
traçou para si mesmo. 
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Observemos  dois  momentos  de  sua  explanação  que,  ao  conjugarem-se, 
corroboram essa idéia: 
- O que te levou ao grafite? Me diz isso aí, vamos ver... 
 - Olha... assim, por gostar da arte, por ser envolvido com a arte, eu sempre desenhei, 
desde pequeno... desde... acho que desde meus seis anos... até, acho que desde meus quatro 
anos, eu já tinha apoio, porque... sempre com lápis de cor... e já tinha aquela expectativa na 
família... porque, na nossa família, no total, tem doze pessoas que desenham muito bem. 
- Legal, isso... 
- Legal, né? 
-  Uma  história  familiar,  então.  Doze  pessoas,  na  tua  geração,  ou  anterior, 
também? 
- Não... mais antigo, assim... primos, tios... 
- Tios, também? 
- A minha mãe... 
- A tua mãe? 
-  O  meu  tio,  que  eu  chamo  de  irmão, mas é irmão  da  minha  mãe... bom, como ela 
faleceu, ele mora comigo, e ficou como meu irmão... sabe... a gente é que nem irmão, assim... 
a família é só eu e ele, mas o grau de parentesco é tio. Ele é muito bom em caricatura, ele é 
autodidata, não tem curso nenhum... sabe... então... toda essa galera sempre me influenciou, 
assim... ficou toda uma expectativa... me davam lápis de cor... lápis de cera... 
- Tu achas que foi, então, mais por incentivo deles, ou tu também sentias um 
gosto pela coisa? 
-  Não...  eu  acho  que  ficou  neles  uma  expectativa...  porque,  na  família,  todo  mundo 
desenhava, muita gente desenhava, e achava que eu também poderia gostar... 
- E te incentivaram a desenhar... 
- Me incentivaram... 
- Mas tu também gostavas? 
- É... não... sempre gostei, depois descobri como dom, também... aí, depois, tive apoio 
da minha família... 
- Tu lembras bem como isso começou? 
- Não... mas,  desde  pequeno,  eu sempre...  eu  me lembro  que...  os presentes... a 
gurizada ganhava bola, carrinho... e eu ia com a avó pra livraria e era lápis de cor, papel... 
sabe... papel... folha de ofício. 
[...] 
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- E as figuras que tu usas, pra dar o teu recado, como são? Basicamente, são 
crianças negras? 
-  É,  são.  [...]  Agora,  a  questão  da  infância  negra,  no  Brasil,  é  muito  importante, 
porque a base tá ali... tem que prestar atenção... cuidar... eu já vi de tudo, na periferia... tive 
sorte... tive mãe e avó que me deram condições... pra eu nunca pegar um atalho... tem que 
cuidar... tem que defender a infância... Eu, por exemplo, fui muito atento nos relacionamentos 
amorosos, pra não ter filho antes do tempo... sabe... como outros parceiros, por aí... porque 
tem  que  ser  quando  eu  puder  cuidar  muito  bem...  dar  o  que  precisa...  dar  atenção...  ter 
tempo... 
Para  Beethoven,  portanto,  o  Hip-Hop  não  proporcionou  o  ‘resgate’  de  uma 
situação  de  risco,  mas  apenas fortificou  uma  condição  de  vida  já  estimulada  pelo 
núcleo familiar. E é desde aí que, no meu entendimento, ele assume essa espécie 
de responsabilidade para com a idéia de que é preciso cuidar da infância, num apelo 
às famílias, à esfera pública e à própria sociedade. 
É como se, então, ele dissesse: agradeço minha condição atual, em primeiro 
lugar, ao cuidado que tiveram comigo; vivi num meio em que grassam os riscos de 
cair  na  delinqüência,  fruto,  em  grande  parte,  da  violência  moral  sobre  a  criança, 
tecida de muitos abandonos, de ordem física, afetiva, étnica, social; individualmente, 
tive sorte, mas a infância pobre do Brasil precisa de atenção; cuidado... por favor, 
tenham muito cuidado... 
Mais uma  vez, assim como ao tratar da negritude, Beethoven é autor e 
protagonista,  quando  trata  da  criança  negra  e  de  sua  condição  social.  Como 
narrador, não fala para a criança, mas por ela, pondo-se a seu serviço e lembrando-
se, permanentemente, do  menino que foi, da infância que embala no fundo de si, 
agora alquimizada por sua capacidade expressiva de grafiteiro.  
Como autor engajado nas lutas sociais dos afro-descententes brasileiros, vê 
nos males da  tenra  idade,  o gérmen das  mazelas que atingem  a condição de ser 
negro no Brasil, amplo senso. 
Seu  sentimento  diante  da  vida, sua fala,  sua  obra são,  em  grande  parte, a 
expressão de uma vontade de lutar por esse amparo necessário, contra o descaso e 
a indiferença. 
Não  julgo,  no  entanto,  que  tal  posição  possa  levar  a  uma  idéia  de 
etnocentrismo. Trata-se, no meu entender, de uma atitude de Beethoven diante da 
realidade social que conhece melhor, porque dela participa. Apenas isso. 
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A  infância  tem,  admite  ele,  um  caráter  de  fundamento  da  personalidade  (o 
que transcende,  já por princípio, a qualquer  particularização). Se explicita tal idéia 
através  da  defesa  de  ‘determinada  infância’,  é  porque  vê  nisso  uma  espécie  de 
missão que lhe foi reservada por seu próprio lugar social, o que se pode inferir das 
falas seguintes: 
- Até porque a gente brinca, voltando ao assunto da temática, que, como seria bom... 
pelo menos, quem relata essa necessidade do dia-a-dia, como seria bom poder pintar coisas 
boas, com elas existindo... porque existem... sempre tem coisas boas... mas, paralelo a isso, 
tem as coisas ruins... 
-  E  te  parece  que  elas  precisam  mais  que  a  gente  fale  nelas,  que  a  gente 
mostre? É isso? 
- Fale nelas, dê bola pra elas... Isso... Tem tanta gente que deixa de ser percebido... 
que passa despercebido... Até porque tem muita gente pintando as coisas boas... Eu sempre 
falo pro pessoal... No momento, como tu falou... posso até mudar, um dia... No momento, eu 
pinto o que vejo, e não pinto o que eu quero... Mas, Deus queira que a vida tome um rumo 
legal, que tudo melhore pra todos... que a gente não tenha, um dia, que se basear na miséria 
de ninguém... 
Tendo  vivido  a  própria  infância  em  meio  às  condições  que  assinalam  a 
experiência infantil das crianças pobres de periferia, ainda que se diga preservado 
dos  males  maiores,  Beethoven  recria,  em  sensações  presentes,  uma  espécie  de 
‘sentimento de infância’ que se ajusta à sua própria história. 
Retomando o pensamento de Machado da Silva (2004, p.22), quando chama 
o imaginário de “um reservatório e um motor”, clarifica-se a percepção de que essa 
força  afetiva  que  o  liga  à  infância,  é  também  o  impulso  para  a  priorização  desse 
conteúdo em suas criações: 
 
O  Imaginário é  aquela força  afetiva, não  racional, intimista,  que vai se 
acumulando  em  nós,  mesmo  que  nós  não    saibamos,  sendo  vetor  de 
nossas ações, e é completamente arraigado em nós. Quando começamos a 
pensar  esse  tipo  de  situação,  começamos  a perceber  qual é  o imaginário 
que nos determina. 
 
Mais  adiante,  referindo-se  à  fluidez  e,  de  outra  parte,  ao  que  se  retém  em 
nosso imaginário, diz o autor: 
 
Ao  mesmo  tempo  em  que  ele  é  líquido,  porque  ele  está  constantemente 
sendo  renovado  ou  alterado,  ele  também  se  cristaliza.  Aquilo  que  se 
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cristaliza  e,  em  determinado  momento,  fica  lá  no  reservatório,  é  que  vai 
mexer profundamente nas nossas estruturas e balizar as nossas ações 
(MACHADO DA SILVA, 2004, p.25). 
 
O grafite  de Beethoven dos Santos, então (e, nele, a negritude como a 
infância, em particular) é uma espécie de ‘duplo’ que o torna público  em sua obra, 
revisitando  e  potencializando  sentidos.  Nessa  espécie  de  mito criado em  torno  da 
criança negra, organiza e narra suas imagens, tecendo essa articulação entre uma 
arqueologia de si mesmo e o presente vivido. 
Assim, para além da forma em que materializa a expressão estética e para 
além de uma semântica que busque razões de conteúdo, é a expressão simbólica 
da infância que une todas as partes das narrativas poéticas em que ela aparece. 
E é essa força simbólica, justamente, que liga o particular e o universal, nesse 
contexto de representações. Diz Durand  (1988,  p.106): “[...]  mas o  que une os 
homens  entre  si,  no  nível  humilde  das  felicidades  e  penas  cotidianas  da  espécie 
humana,  é  essa  representação  afetiva,  porque  vivida,  que  constitui  o  império  das 
imagens”. 
Pouco  adiante,  discorrendo  sobre  como  a  antropologia  do  imaginário  pode 
constituir-se, o autor afirma que esse estudo não deve ter “apenas a finalidade de 
ser uma coleção de imagens, de metáforas e de temas poéticos”, mas deverá ter, 
também, “a ambição de montar o quadro compósito das esperanças e temores da 
espécie  humana, a  fim de  que cada um nele se reconheça e se revigore” (op.cit., 
p.107).  
Nesse sentido, a infância negra, pobre e, por assim dizer, frágil, que forma o 
imaginário de Beethoven, é a mesma infância que habita em cada um de nós, e que, 
como  em um  sacrário,  guardamos  amorosamente.  Quando  a  visitamos,  é sempre 
querendo  preservá-la  em  nós,  querendo  que  nos  auxilie  a  constituir-nos  e 
reconstituir-nos como nós mesmos, outro alguém que sempre seremos, mesmo em 
outros  e  tantos  fluxos  de  existir,  pureza  de  nós  que  terá  sido  sempre,  em  algum 
grau, violentada e submetida pelo ‘mundo adulto’. 
 
7.2.3  O compromisso social 
 
O  semiólogo  italiano  Umberto  Eco  cunhou  uma  expressão  que  tem 
acompanhado a noção geral sobre fruição estética nas últimas décadas: a de Obra 
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Aberta, para qualificar as criações artísticas, em relação à sua receptividade. A essa 
questão dedica o livro que intitula, justamente, com o nome de tal qualificação (ECO, 
1976a). 
Em  síntese,  o  autor  coloca,  nesse  caso,  a  liberdade  do  intérprete  como  “o 
centro ativo de uma rede de relações inesgotáveis, entre as quais ele instaura sua 
própria  forma,  sem  ser  determinado  por  uma  necessidade  que  lhe  prescreva  os 
modos definitivos de organização da obra fruída” (ECO, 1976, p.41). 
Assim,  se  aceitamos  que  toda  obra  de  arte,  embora  entregue-se 
materialmente acabada, exige a liberdade de uma resposta inventiva, é fácil concluir 
que ela terá, sempre, muitas vias de aproximação, orientando-se o intérprete mais 
para  um  ou outro sentido, entre os  inumeráveis sentidos possíveis. E isso não se 
refere, necessariamente, a diferentes receptores senão a diferentes e legítimas 
formas de abordagem, mesmo com relação a um único receptor. 
Nesse  processo,  porém,  acontece  (ou  pode  acontecer)  um  entrave 
constrangedor:  o  fato  de  que  determinada  forma,  sempre  nascida  em  um 
determinado  âmbito  cultural,  pareça  inacessível  a  outro  âmbito,  para  o  qual  sua 
organização de estímulos pode não surtir qualquer efeito. 
A invocada abertura, no entanto, não está, segundo o autor, nem no estímulo 
objetivo da obra, nem no sujeito que a recebe, enquanto outro, que não o criador: 
está,  sim,  nas  possibilidades  de  cognoscibilidade  oferecidas  à  liberdade  desse 
intérprete  e  –  digamos  –  em  como  isso  se  relaciona  com  sua  apropriação 
hermenêutica. 
No caso das criações de Beethoven, a par com outras muitas aproximações 
possíveis, é evidente a leitura que se pode fazer sob a ótica das obras engajadas 
com a denúncia social. 
Outra não é, aliás, a intenção mais visível em todas as criações estéticas da 
Cultura Hip-Hop. 
Pertencendo,  porém,  a  uma  esfera  social  determinável,  o  problema  da 
apreciação do grafite que analiso do ponto de vista de entendê-lo como arte, parece 
residir no hermetismo dos códigos estéticos  contidos nos  padrões  hegemônicos e 
sua  não  convivência  com  expressões  de  origem  popular  (numa  tendência  à 
aceitação da arte enquanto dependente de uma determinação de caráter formal). 
Observa Canclini (1980, p.43): 
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Foram  precisamente  a  autonomia  das  obras,  com  relação  ao  contexto 
social, e o predomínio da forma sobre a função, os fatos artísticos que mais 
contribuíram  para  o  estranhamento  da  arte  em  relação  à  cultura  popular. 
Ambas as características, nascidas no Renascimento, mas acentuadas nas 
vanguardas  pós-impressionistas  (expressionismo,  cubismo,  dadaísmo, 
surrealismo,  conceptualismo),  ao  apagar  ou  reduzir  as  referências 
naturalistas  que  até  então  mantinham  a  ilusão  do  real,  e  impor  pesquisas 
especificamente  pictóricas,  aprofundam  a  distância  entre  criação  e 
compreensão [...] A história da arte contemporânea de elites é a resultante 
do conflito entre algumas tendências que procuram destruir seu fechamento 
(formas diferentes de realismo, muralismo, arte de rua, desenho ambiental) 
e  outras  que  sempre  requerem  do  espectador  uma  disposição  mais 
cultivada. 
 
De qualquer forma, vendo o grafite Hip-Hop como expressão estética legítima, 
a  partir  de  seus  códigos  específicos  de  formulação,  não  o  posso  entender  como 
simples expressão de protesto social, mas sim como arte em que tal característica é, 
necessariamente, um fator considerável. 
Aliás,  assim  posso  entender  desde  a  perspectiva  do  próprio  imaginário, 
associada,  embora,  a  um  ponto  de  vista  que  observa  a  arte  em relação à  sua 
gênese social (para, a partir daí, determiná-la como tal). 
Diz Machado da Silva (2004, p.25): 
 
Então,  afinal,  o  Imaginário  sendo  uma  educação  dos  sentidos,  uma 
educação  da  percepção,  é  também,  e  profundamente,  uma  forma  de 
estabelecer  valores.  O  Imaginário  é  uma  segmentação,  uma  apropriação 
individual da Cultura. O Imaginário é, antes de tudo isso, uma apropriação 
individual ou grupal da cultura. É como um grupo ou um indivíduo declina, 
recorta, toma posse, se apropria da cultura na qual está imerso. 
 
Desse  modo,  não  há  como  distanciar  o  artista  de  seu  contexto  natural  de 
criação. Também em Pareyson (1984, p.95), encontro a pertinente citação que 
segue: 
 
Trata-se, então, de fins não a serem perseguidos com a arte mas a serem 
conseguidos na arte: está em jogo não uma subordinação da arte a um fim 
social, mas a assunção de tal fim na própria arte; não que a arte consiga ser 
arte se o alcançar, mas a arte o alcança porque conseguiu ser arte. A esta 
dupla  e  oposta  possibilidade  encontram-se  expostas  as  poéticas,  que 
podem prescrever ao artista a difusão de determinadas idéias religiosas, ou 
políticas, ou filosóficas, em determinados ambientes, ou classes, ou povos, 
ou nações; e podem fazê-lo legitimamente, enquanto, de per si, auspiciam 
não  a  subordinação  instrumental  da  arte  àqueles  fins,  mas  o  advento  de 
uma arte inspirada naqueles princípios e no desejo de difundi-los. 
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E essa idéia da arte que se conjuga, enquanto descoberta de vocação, a um 
fazer que elege o conteúdo mais caro, mais relativo a determinada condição de vida 
e sentimento, fica clara no trecho seguinte da fala de Beethoven: 
- E tu começaste por tua própria conta? Querendo chegar? 
- É... me interessei por saber desenhar...eu achei que eu podia somar aquilo ali com 
meu desenho e fazer parte do Hip-Hop... 
- Ao mesmo tempo o Hip-Hop já tinha entrado com a música, e tal... 
- Isso... é aquele negócio... 
- Mas não tinha um grupo formado, já, na tua volta? 
-  Tinha...  já  tinha  grupo...  não  com  grafite...  tinha  de  dança...  e  os  grupos  que,  na 
época, escreviam as primeiras letras de RAP. Agora, como a letra de RAP sempre teve aquele 
negócio de ser mais politizado... de repente, fazer política naquela época e nem saber... de 
melhoria... 
-  E  a  questão  da  politização  do  Hip-Hop...  isso  já  pintou,  pra  ti,  ao  mesmo 
tempo? Já começaste a abrir os olhos pra isso aí, a partir das letras? Como é que 
foi? 
- Eu acho que, conforme o Hip-Hop se expandiu em Pelotas, a gente já tinha aquela 
noção... e a gente já queria fazer grafite acompanhando aquilo ali... naquele mesmo ritmo... 
de  senso  crítico...  por  gostar,  já...  Vem  do  próprio  movimento  Punk
24
,  aquele  negócio  da 
pichação... de... sabe... 
Então, se a vida transmuta-se em arte, e a arte faz transbordar essa espécie 
de  estética  existencial,  é  que  há,  nesse  artista,  uma  inelutável conexão  entre  sua 
própria  história  e  a  criação  artística  que  pode  nomear  como  tal  (fulcrada  nesse 
imaginário que o move, e desvelada em suas equivalências estético-formais). 
Por  outro  lado,  essa  atitude  de  criar  em  consonância  com  a  denúncia  e  a 
crítica social, própria da Cultura Hip-Hop, acaba por constituir uma espécie de 
“esfera pública negra”, no dizer de Tavares (2004, p.1), já que as obras de grafite, 
em  sua  maioria,  instalam-se  em  espaços  públicos  externos,  como  expressão  de 
alguém que se entrega, portanto, à recepção de todos. 
 
24
 Em sentido amplo, Beethoven refere-se ao movimento de cultura alternativa surgido nos E.E.U.U., 
na década  de 70 do século passado,  e  adotado por grupos  jovens de  todo  o mundo, que teve por 
característica fundamental a subversão dos costumes e rituais das vivências cotidianas da sociedade 
(criando “tribos” deliberadamente marginais ou auto-segregadas). As pichações em espaços urbanos, 
sempre  contendo  manifestações  de  irreverência  às  condutas  e  instituições  vigentes,  eram  prática 
comum de seus adeptos. 
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Tais obras, não se pode negar, são como a construção e, ao mesmo tempo, a 
publicização  de  uma  identidade  étnica  e  de  sua  relação  com  o  macro-social. 
Enquanto ‘participante’  do  conteúdo  que  narra, um grafiteiro  como  Beethoven dos 
Santos  é  sempre um observador de seu  próprio contexto e um alertador para 
questões  que  lhe  sejam  relativas  (no  sentido  das  desigualdades  sociais,  mais 
diretamente,  e,  de  forma  indireta,  no  das  avaliações que  se  podem  fazer sobre  a 
expressão do grafite como arte). 
Afinal, permanecem implícitas em tais criações, as relações de poder que se 
estabelecem entre as hegemonias da sociedade e seus contrapontos, que acabam 
por  definir  esse  binômio  em  termos  de  superioridade  e  inferioridade, 
respectivamente, já que os lugares de fala dominantes, em relação ao todo social, 
pertencem ao primeiro bloco. 
Com relação à violência, por exemplo, idéia que  interessa diretamente a 
Beethoven, quem determina sua qualificação? Vejamos o que diz o grafiteiro, nesse 
trecho da entrevista: 
- E teu trabalho faz, assim, uma crítica mais pesada? 
- Também! Também faz... eu acho que, nisso aí, ele aborda de tudo um pouco, mas ele 
tem o  lado da crítica mais pesada,  tipo no grafite que a  gente fez no A2,  aqui na festa do 
Porto, aqui no centro de cultura... Ali, a gente... Até o trabalho tá aqui, em CD, e tal... pena a 
gente não poder olhar agora... Mas tem uma frase assim, meio que, até que o pessoal achou 
meio  chocante,  que...  tem  uma  criança  comendo  um  bolo  do  chão...  uma  criança  de  rua, 
comendo um bolo do chão... e tem uma frase em cima... 
- Em cima do desenho? 
-  Desse  trabalho... que  tu  vai  ver  depois,  que tá  em  CD, que  diz assim...  é  uma 
pergunta...  o  que  é  legal,  que...  aquilo  ali,  faz  a  gente  parar...  O  desenho  já  é  legal,  mas 
aquela pergunta, ali, é o complemento dele... sabe... que aí, sem aquela pergunta, de repente, 
eu já não acho tão concreto, acho que... pra mim, falta aquela frase... 
- E como é a pergunta? 
- É uma pergunta que fala assim: MENOS VIOLENTO, O QUE É? UM PRATO COM 
MIGALHAS, OU UM LADRÃO TE CORTANDO COM UMA NAVALHA? Aí, fica aquela... o 
que  é  que  é  menos  violento?  Então,  quer  dizer...  eu  achei  aquela  frase  fundamental  pra 
complementar  o  desenho...  que  falam  tanto  de  violência...  mas  falam  sempre  daquela 
violência de pegar na arma... 
- Sim, entendi... 
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- Como se não fosse... quer dizer, vai como o artista enxerga... Pra mim... eu ver uma 
criança  comendo  bolo  do  chão,  pra  mim,  é  uma  violência...  Eu  vou  levar  como  violência. 
Quer  dizer...  então...  outra  coisa,  também,  que  fica  legal...  eu,  pelo  menos,  vejo...  a  frase 
complementando o desenho... Ela fica tão legal, que... o desenho faz a pessoa parar... mas 
engraçado é que a  frase, ela  toca mais,  entendeu? Faz a  pessoa interagir com aquele 
trabalho ali... porque ela vai ter uma opinião... 
- É como se a pergunta chamasse para a obra? 
- Ela é chamada pela pergunta... Então... ela vai formar uma opinião daquilo ali, ela 
vai participar daquilo ali, indiretamente... Então, quer dizer... eu acho bem legal... 
-  Diz  uma  coisa:  o  que  é  que  leva  teu  trabalho  a  ser  mais  pesado,  mais 
cacetada, mais crítico, direto, ou mais ameno, mais assim, e tal? São fases tuas, ou 
é conforme o momento? 
- Não, não... eu acho que é tipo... é a desigualdade... é baseado na desigualdade que 
há. Pelo menos, eu levo o meu trabalho assim... eu quero pegar um tema pra trabalhar, um 
momento atual, ou alguma coisa que tá acontecendo, atualmente... 
- Essa coisa crítica é sempre presente, no teu trabalho? 
- Tá sempre, tá sempre, até se não tiver frase... pelo menos, o desenho vai ter que ter... 
porque,  de  repente,  o  próprio  desenho,  como  tu  falou,  já  fala  por  si...  e,  às  vezes,  é  legal 
complementar... Então... 
Nesse sentido, Beethoven pede um olhar para a situação concreta dos negros 
e  das  crianças  negras  no  Brasil,  o  que  percebe  como  uma  violação  dos  direitos 
básicos desses brasileiros. E bem pode alinhar-se, nesse sentido, com a aceitação 
de uma arte cujo conteúdo aponte 
 
para a cadeia sistêmica dos comprometimentos com a desgraça social que 
dissemina  mazelas em  todas  as direções,  mas  cujos resultados  recaem 
sempre  sobre  os desprotegidos, negros e  pobres assentados no caldeirão 
que, há mais de quinhentos anos, cultiva a perversa prática de banalizar as 
mazelas do real (TAVARES, 2004, p.2). 
 
A solidariedade com essa idéia, representativa do movimento Hip-Hop, e que 
insere  Beethoven  nos  discursos  dessa  possível  “esfera  pública  negra”  (composta 
ainda de mídias alternativas, sites na internet e mesmo entrevistas e apresentações 
em  programas de  rádio  e  televisão,  etc.),  faz  com  que ele  busque  a  noção de 
identidade,  enquanto  conjunto  de  caracteres  próprios  seus,  também  na  noção  de 
ideologia própria de seu grupo. E, mais do que isso, identifique-se como alguém que 
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enseja liderar,  nesse meio,  a preservação  desses mesmos  princípios  e  valores. 
Evidencia-se essa idéia no trecho seguinte da entrevista: 
- Pois, é. Agora... politicamente, como é que tu te definirias? 
- Pela minha própria história... a gente sempre brinca que é militante do Hip-Hop... 
- É como juntar arte e consciência social? É isso? 
- É... a galera tem uma noção legal, assim... mesmo não se envolvendo, e tal... sabe 
bem o que quer... agora, a gente sempre conversa, que... se o Hip-Hop... se a galera do Hip-
Hop fosse ainda mais politizada, seria bem legal... sabe... pra conhecer muito mais a fundo 
seus direitos... a quem recorrer, o que fazer... 
- E tu achas que não são suficientemente ligados, então? 
- Não, não é todo mundo que liga... até, um pouco, pelo descrédito que tem, como todo 
mundo tem com a política... mas eu acho que o caso não é de descrédito, enfim... porque a 
gente.. na carta do Aliado G
25
, mesmo, fala que a gente, no Hip-Hop... o pessoal usa muito 
uma  gíria  que  diz  que  é  tudo  nosso,  que  é  uma  gíria,  que  é  usada  no  Hip-Hop...  mas,  na 
verdade, ele mesmo fala, ali, que não é tudo nosso, que a gente, na verdade... é tudo nosso na 
periferia, que a gente tenta organizar... mas o que fala ali de legislativo, judiciário... isso aí, 
nada é nosso... e é legal a galera se envolver com isso aí... conhecer mais a fundo, até pra 
saber o que falar, pra saber debater... pra milhares de coisas... mas... a própria história, eu 
tava comentando que é legal conhecer um pouco mais a fundo a política, e ler mais, e tal... 
até pra usar isso aí no próprio trabalho... que é válido, que é o momento que a gente vive... 
Nesse  ponto,  então,  podemos  dizer  que  se  estabeleceu  uma  convergência 
entre  imaginário,  consciência  de  identidade  e  ideologia,  que  coexistem  numa 
interação complexa, ou, mesmo, simbiótica. 
Se o grupo do Hip-Hop é sua “tribo”, se lutar pelas exigências sociais desse 
grupo  é  uma  posição  ideológica,  e  ele  o  faz  através  de  suas  escolhas  estéticas, 
Beethoven está, na verdade, usando esse poder difuso do imaginário sobre todas as 
ações humanas, para compor a sua ação social e artística. E esse poder será tanto 
oriundo  de  suas  vivências  estritamente  pessoais,  ainda  que  dentro  da  esfera  da 
convivência, quanto de uma espécie de imaginário ideológico em que se vê inserido. 
 
 
25
 Beethoven refere-se a uma carta de propaganda política lançada por Aliado G, rapper que é ícone 
do  Hip-Hop  nacional,  durante  campanha  em  que  o  mesmo  foi  candidato  a  Deputado  Federal,  no 
estado de São Paulo. 
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Assim é que a realidade social, filtrada pela sua personalidade, torna-se um 
objeto lançado à apreciação pública, o qual, por sua vez, ‘devolve’ à sociedade uma 
interpretação estética sobre ela própria. Segundo Pareyson (1984, p.93): 
 
Quem quiser  estudar  o influxo  da sociedade sobre a arte  deverá começar 
por reconhecer o caráter artístico da própria sociedade. A vida social exige, 
para  o  seu  próprio  desenvolvimento,  a  intervenção  de  uma  atividade 
formativa, que cobre de arte muitas das suas manifestações. 
 
Por outro lado, quando Beethoven conclama parceiros da Cultura Hip-Hop a 
terem  mais  conhecimento  sobre  a  realidade  política  que  os  envolve,  está 
considerando que as manifestações estéticas que aí se originam, enquanto parte de 
uma  espécie  de  arte  coletiva,  ‘precisam’  desses  conteúdos políticos para fortificar 
um sentido que intrinsecamente contém: o de que, nascidos da especificidade de um 
determinado grupo, devem ter condição de bem interpretar esse grupo, com relação 
a seus temas, suas necessidades, seus anseios e reivindicações. 
No  dizer  de  Canclini  (1980),  não  existem  propriamente  “bens”,  mas  “atos” 
culturais, que devem ser entendidos como ação que produz um acontecimento. No 
caso da arte, assim, é perfeitamente possível abolir as divisões entre instrumental e 
agradável, entre fantástico e real, entre forma e função, não se reduzindo o artista à 
tarefa de criar objetos para a simples contemplação. Antes, poderá produzir 
 
situações  nas  quais  se  tenta,  com  a  participação  ativa  de  todos,  uma 
transformação  das  relações  sociais.  Quando  os  fatos  artísticos  passam  a 
ser  a  reordenação  do  ambiente,  ou  a  dramatizacao  de  um  conflito  social 
pelos  próprios  protagonistas,  a  arte  deixou de  ser  um espaço fictício  para 
ser a sublimação compensatória de impulsos reprimidos (op.cit., p.198). 
 
Essa idéia corrobora a de que a arte não provém de uma realidade insocial, 
contendo, sempre uma espécie de comprometimento. 
Isso, porém – acredito – poderá aparecer em maior ou menor grau, conforme 
uma  postura  própria  do  artista.  No  caso  de  Beethoven,  porém,  parece  ajustar-se 
precisamente a suas intenções. Isso é visível nesse trecho da entrevista: 
-  [...]  gostei  dessa  história  de  recado,  porque  eu  considero  o  grafite...  sabe... 
considero como uma conversa com as pessoas, na rua... Eu quero que elas olhem e sintam 
alguma coisa... pensem... É como uma conversa... É a maneira que eu gosto de dizer o que eu 
penso, o que eu vejo... o que eu acho que é preciso dizer... 
No  grafite  de  Beethoven,  pois,  é  particularmente  significativa  a  idéia  de 
unidade entre forma e conteúdo, humanidade e estilo próprio, a ponto de sua obra, 
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enquanto  matéria  formada,  ser  inseparável  de  uma  noção  que  reúna  esses 
elementos. 
E digo particularmente, mesmo em relação a outros grafiteiros da Cultura Hip-
Hop,  já  que,  na  gênese  dessas  expressões,  encontra-se  uma  necessidade  de 
marcar  território  no  universo  social,  expressar  uma  possível estética  negra,  ou  de 
periferia,  em  que  se  identifiquem  especificidades  estruturais.  Isso,  por  si  só,  diz 
respeito  a  seu  caráter de historicidade,  ou  a  sua, por assim dizer, emergência na 
história das produções estéticas contemporâneas. 
Beethoven,  porém,  potencializa  sua  atitude  com  uma  expressa  intenção  de 
promover conteúdos que abordem, com clareza, a questão do negro das periferias 
brasileiras. ‘Alimentada’, assim, pela história, sua obra tem, nesse sentido, notáveis 
contornos próprios, não sendo demasiado lembrar que ele se diz o único grafiteiro 
que,  em  Pelotas,  jamais  deixa  de  tratar  de  personagens  negros  e  suas  questões 
sociais, em qualquer dos grafites que cria. 
 
7.2.4  Três outros nichos para apreciação de sentidos 
 
Como  anunciado  na  parte  inicial  desse  capítulo,  percebi  nas  falas  de 
Beethoven,  de  forma  mais  subjacente  ou  mais  explícita,  três  outros  possíveis 
‘lugares’ de sentido. 
Não  os  julgando,  propriamente,  de  menor  importância,  estimo-os  como 
fatores que se evidenciam em menor grau, considerando a totalidade da narrativa. 
Por isso, agrupo-os no mesmo sub-item. 
O primeiro deles  diz respeito  a  uma perceptível relação  com o  universo 
feminino, que parece emergir do imaginário que sustenta os temas de Beethoven, 
como fator que transcende, inclusive, a mera questão de gênero. 
Por sabido, as manifestações da Cultura Hip-Hop, seja na música, na dança 
ou no grafite, constituem-se em expressão eminentemente masculina, no sentido de 
que há sensível predominância de homens em sua produção. Assim, a mulher passa 
a ser um tema filtrado pelo olhar masculino, de um modo geral. 
Segundo esclarece Beethoven, há três categorias distintas para o tratamento 
da figura feminina: a da mulher batalhadora, que está ao lado do homem, que é sua 
companheira, que merece todos os elogios; a da mulher ambiciosa, que quer tudo 
para si, que explora o homem, que é falsa, e só merece críticas; e a da mulher mãe, 
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que é o apoio incondicional, “a rainha, aquela que jamais te vira as costas, em qualquer 
situação, mesmo que tu caia no crime, na droga... mesmo na pior... jamais...”. 
Essa classificação, de qualquer modo, e segundo diz, é mais clara nas letras 
de música e menos detectável nas manifestações do grafite.  
Em  seu  caso  particular,  porém,  há  peculiaridades  bem  determináveis, 
relativamente  a  uma  busca  de  interlocução  com  o  universo  feminino.  Em  sua 
avaliação,  conforme  relata,  é  possível  que  70%,  ou  mais,  de  suas  figuras  sejam 
mulheres,  sempre  negras  e,  quase  sempre,  crianças.  Nesse  último  caso,  há  um 
invariável chamamento ao  cuidado,  porque “a  base  tá  ali...  tem que  prestar  atenção... 
cuidar...  Eu  já  vi  de  tudo,  na  periferia...  Tive  sorte...  Tive  mãe  e  avó  que  me  deram 
condições...  pra  eu  nunca  pegar  nenhum  atalho...  Tem  que  cuidar...  Tem  que  defender  a 
infância...”. 
Eminentemente,  há,  nesse  cuidado,  uma  re-criação  da  própria  vivência  de 
sua infância,  num  universo matriarcal. Lembremos que Beethoven, diferentemente 
da maioria de seus amigos, segundo ele próprio diz, teve imenso cuidado em não ter 
filhos,  porque  “tem  que ser quando eu puder cuidar muito bem... dar o que precisa... dar 
atenção... ter tempo”. 
Mais uma vez, a idéia de repetir o cuidado materno, numa visão paternal que 
coincide, amplo senso, no imaginário social, com o ideário da maternidade: não só o 
provimento, mas o tempo, a aproximação, o trato... 
Estamos  diante,  portanto,  de  uma  interessante  particularidade  da  obra  de 
Beethoven, no que tange a uma relação com o feminino e a idéia de feminilidade. 
Partindo de uma aproximação entre  vivência  e  expressão, aliás,  estamos 
corroborando, mais uma  vez, a idéia  de que  toda  obra  artística é, de certo modo, 
auto-biográfica. 
Sobre outra ótica, em sua obra, aparece a mulher negra como expressão da 
minoria que resiste e denuncia as mazelas de sua condição, ou a mulher negra que 
precisa ser levada a uma atitude afirmativa, que supere a valorização da feminilidade 
exterior, estereotipada. Será, em qualquer caso, uma obra em socorro do feminino 
mais profundo, às vezes vilipendiado, às vezes banalizado. 
Pensando,  ainda,  que  toda  forma  de  expressão  estética  é  simbólica  por 
natureza, é metáfora singular  da  realidade,  podemos concluir  que as  narrativas 
poéticas de nosso autor, nessa perspectiva, são lugar propício a uma conversa que 
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vise a surpreender essa junção de formas expressivas com a própria problemática 
intrínseca da condição humana (nesse caso, em especial, da condição do feminino). 
Aqui, e nesse sentido, vivência infantil e suporte materno entrelaçam-se, 
como que a promover a importância da sensibilidade feminina na  formação da 
personalidade  humana  (advinda  da  própria  mulher  ou  de  quem,  noutra  hipótese, 
assuma esse valor). Observe-se os trechos seguintes da entrevista: 
- E esse universo feminino, essa coisa que vem lá da tua mãe e avó, parece 
que é muito importante, também. Tu falaste, lá nos dados iniciais, que nasceste em 
São Paulo e vieste pequeno pra Pelotas. Como é isso? 
- É... isso, sim... Eu vim pra cá com quatro anos, não lembro de antes... Minha mãe 
tinha ido pra São  Paulo trabalhar,  mas voltou... Eu sou mais pelotense, lá do Navegantes, 
mesmo. Minha mãe e minha avó foram mulheres batalhadoras, que fizeram o possível pra me 
criar com melhores condições... Trabalhavam... Minha avó era muito acolhedora, ajudou a 
criar  outras  crianças,  parentes...  Eu  era  pobre,  mas  nunca  passei  necessidade...  Elas  não 
deixaram... diziam pra mim que na infância tá toda a base, que eu tinha que ser legal desde 
criança, pra tomar bom rumo na vida... Cuidaram de mim... Eu sinto muita falta delas, até 
hoje...  Sabe...  eu  acho  que  uns    70%  das  figuras  que  eu  uso  são  mulheres...  e,  no  total, 
também uns 70% são crianças... e todos negros. 
[...] 
- E no teu caso, com relação à mulher, o que abordas mais? 
- Acho a mulher mãe muito importante... Acho que ela deve ser um espelho pra todas, 
pra que sejam as guerreiras... e também sejam as mães que sabem cuidar... orientar... 
Se  pensarmos  desde  uma  ótica  junguiana,  em  que  anima  representa  a 
personificação  feminina  do  inconsciente  e  animus,  a  masculina,  é  cabível  a 
observação de que Beethoven deixa fluir, em sua obra, muito da sua relação com o 
primeiro aspecto: 
 
Anima é a personificação de todas as tendências psicológicas femininas na 
psique do  homem –  os  humores  e  sentimentos instáveis,  as intenções 
proféticas,  a  receptividade  ao  irracional,  a  capacidade  de  amar,  a 
sensibilidade  e,  por  fim,  mas,  nem  por  isso,  menos  importante,  o 
relacionamento com o inconsciente (FRANZ, 2002, p.177). 
 
Assim,  conforme  salienta  o  mesmo  autor,  há  muitos  aspectos  positivos  na 
relação masculina com a idéia de anima, como o de permitir o melhor discernimento 
de fatos escondidos no inconsciente e o de levar à sintonização da mente do homem 
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com  seus  valores  interiores  positivos  “abrindo,  assim,  caminho  a  uma  penetração 
interior mais profunda” (FRANZ, 2002, p.180). 
Por outro  lado,  ao  identificar, na  produção  do  grafite  de  Beethoven, uma 
relação com a atitude heróica, estaremos aproximando o autor da idéia de animus, 
seu elemento masculino interior. 
Esse  componente,  em  seus  dados  positivos,  personifica  o  espírito  de 
iniciativa, a coragem, a honestidade e, na sua forma mais elevada, a profundidade 
espiritual (FRANZ, 2002, p.195). 
Assim,  aceitando  a  noção  de  que  certas  estruturas  míticas  se  sobrepõe  a 
todas as formas de narrativa – idéia inicialmente levantada por Joseph Campbell, e 
através  da  qual  tenta-se  traçar  uma  história  da  mente  pelo  estudo  dos  símbolos 
(MARQUES, 2006) – podemos requerer o mito do herói como agente que impulsiona 
o grafite de Beethoven. 
Os  personagens  heróicos,  na  perspectiva  desse  mito,  podem  assumir 
variadas formas, conforme as características das diversas culturas. Sempre, porém, 
empreenderão  uma  jornada  em  que  a  luta  e  o  enfrentamento,  diante  do  mundo 
hostil,  selarão  o  seu  destino.  Na  busca  de  uma  suposta  verdade,  ou  de 
imprescindíveis mudanças, o  herói vai  descortinando, então, uma  realidade que 
transcende às aparências. 
Segundo  Franz  (2002),  os  seres  humanos  são  acometidos,  muitas  vezes, 
pela idéia de que nada valem, enquanto um número a mais na multidão. E é essa 
sensação,  justamente,  que  os  faz  buscar  o  desenvolvimento  de  alguma  potência 
capaz de nomeá-los na coletividade. Textualmente, observa: 
 
Temos, algumas vezes, uma poderosa sensação de que o Grande Homem 
quer  alguma  coisa  de  nós,  estabelecendo  algumas  tarefas  especiais  para 
cumprirmos.  Nossa  reação  positiva  a  essa  experiência  pode  ajudar-nos  a 
adquirir forças para nadar contra a corrente do preconceito coletivo, levando 
a sério nossa própria alma (op.cit., p.218). 
 
Para Beethoven, essa experiência parece traduzir-se na posição que assume 
diante da condição social do negro, seu grande tema, sempre representado em suas 
imagens, e para o qual despende esforço, talento, dinheiro. 
Essa  é,  pois,  a  conexão  da  sua  consciência  com  os  grandes  temas 
universais, como justiça, amor, liberdade... E, embora pareça uma reação sectarista, 
de afirmação, até mesmo, de uma estética negra em particular, penso que a marca 
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do  grafite  de  Beethoven,  enquanto  atitude  social,  é  mais  reconhecível  como  um 
antídoto  contra  a  divisão  da  sociedade,  do  que  como  simples  afirmação  da 
diferença. No trecho seguinte de sua fala, isso parece transparecer: 
-  [...]  tem  tanta  gente  que  deixa  de  ser  percebido...  que  passa  despercebido...  até 
porque tem muita gente pintando as coisas boas... eu sempre falo pro pessoal... no momento, 
como tu falou... posso até mudar, um dia... no momento, eu pinto o que vejo, e não pinto o 
que  eu  quero...  Mas,  Deus  queira  que  a  vida  tome  um  rumo  legal,  que  tudo  melhore  pra 
todos... que a gente não tenha, um dia, que se basear na miséria de ninguém... 
- [...] Eu quero que elas olhem e sintam alguma coisa... pensem... é  como uma 
conversa... é a maneira que eu gosto de dizer o que eu penso, o que eu vejo... o que eu acho 
que é preciso dizer... 
- [...] quem sabe, um dia, eu veja outra coisa importante pra dizer. Mas eu vivi sempre 
a vida do negro, dos negros... pobres, de periferia... isso é que eu vi mais. O Hip-Hop me deu 
condições  de  direcionar  isso  pro  meu  trabalho...  pro  desenho...  pra  pintura...  pro  que  eu 
gosto de fazer...Eu acho que o artista... sabe... ele é aquele que pode mexer com a emoção 
dos outros...  mesmo  que  seja  pra  chocar... Os outros  precisam  ver  que  tem  alguém que se 
emociona, que quer passar isso  pra  eles... pra  eles também sentirem... pensarem... naquilo 
ali... Cada artista tem um tempo... sabe... agora... agora é a minha vez... 
Essa, portanto, é sua ‘missão maior’: dar o melhor de si mesmo, a sua arte, 
para  alinhar-se  na  luta  pela  visibilidade  do  negro  e  sua  maior  inserção  social 
(operando, assim, a partir da tensão entre o seu potencial criativo e aquilo que sente 
que deve ser feito). 
Por  fim,  pude  ainda  recolher,  das  entrevistas  realizadas,  a  idéia  de  que  a 
busca  de  um  caminho  pessoal,  para  Beethoven,  não  se  contrapõe  a  seus  ideais 
norteadores. Ou seja: fazer parte da Cultura Hip-Hop é um momento em sua vida, do 
qual o sentido maior pode ser abstraído, para acompanhá-lo em tempos que virão. 
Tendo voltado, nesse momento, a cursar o Supletivo de 2
o
 Grau, tem ele a 
intenção de atingir a Universidade, através de um curso superior de arte. Vejamos 
duas respostas à entrevista, em que é abordada essa questão: 
- Tu achas que tens que estar, sempre, num grupo de pintores negros? 
- Não, não, não... (enfático). Aí seria preconceito da minha parte, também... Eu acho... 
em parte... mas a gente tá aberto a participar de qualquer coisa... que tudo soma. 
[...] 
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- Resumindo, estou percebendo que a negritude é um tema forte, mas não, 
necessariamente,  será  sempre  presente,  ao  mesmo  tempo  em  que  esse  próprio 
tema pode, também, sair do grafite e te acompanhar em outras técnicas. É isso? 
- É... todo mundo pode mudar... é um direito... a gente sempre fala na música, que... o 
pessoal  sempre  fala,  no  Hip-Hop,  no  próprio  samba  de  morro,  que...  pelo  menos,  há  essa 
necessidade,  de  mostrar  as  nossas  coisas...  mas,  a  gente  quer  expandir...  conhecer  outras 
técnicas, conhecer a pintura em tela, a escultura. Eu tô voltando pro supletivo, e quero fazer 
a faculdade de arte, quero conhecer outras técnicas... Até pro meu grafite, pintar os dois, vai 
ser legal... 
Dedicar-se  à  pintura,  portanto,  é  seu  ideal  de  profissão,  e  explorar  outros 
materiais, lugares e meios de expressão, a seu ver, não macularia essa vinculação 
histórica com a temática de origem. 
 
7.3 O grafite de Beethoven Mendonça dos Santos e seu processo criativo 
 
Para Beethoven dos  Santos, seu  grafite  nasceu  da união  de  três fatores 
fundamentais: um dom natural para o desenho, o incentivo familiar, que fortificou 
a consciência desse dom e despertou seu gosto pelo fazer artístico, e os valores de 
referência  da  cultura  Hip-Hop,  que  descobriu  na  adolescência,  associou  à  sua 
própria vivência pessoal e familiar, e transformou na matriz temática de sua obra (em 
que pesem as referências pessoais aí contidas). 
Em síntese, penso ser possível dizer que Beethoven tornou-se grafiteiro em 
consonância  com  seu  próprio  processo  de  formação  pessoal,  que  digo  formativo 
enquanto busca de sentidos para a constituição de si mesmo. 
Outro enfoque relevante, portanto, que se pode dar às suas narrativas, é o do 
sentimento  de  pertencimento  que  nelas  transparece,  tanto  ao  nível  de  seu  auto-
reconhecimento como parte de uma etnia, quanto ao do compromisso que assume 
com as questões de seu grupo. 
Humano, porém, mais do que sectarista, ele problematiza a própria condição 
existencial  do  homem,  na  medida  em  que  sua  obra,  representativa  de  realidades 
sociais,  expõe  sentimentos  que  são  universais,  enquanto  reveladores  do  que 
sentimos diante de uma ação humana sobre nós mesmos. 
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Beethoven  aprendeu  na  prática,  a  técnica  do  spray,  cuja  dificuldade  maior 
consiste em não trabalhar com o delineamento dos contornos (próprio das técnicas 
com pincel). 
Tendo sido um dos pioneiros desse procedimento em Pelotas, ele relata um 
pouco  mais  da  história  do  grafite  na  cidade,  quando  fala  de  sua  própria  iniciação 
como  grafiteiro.  Optei  por  transcrever,  na  íntegra,  as  seguintes  seqüências  da 
entrevista, em virtude do encadeamento lógico que contém: 
- Sim... dos onze em diante é que tens em casa alguma coisa... 
- É... dos onze em diante, comecei a catalogar tudo... Aí, eu acho que, lá pelos... doze, 
treze, já via os grafites americanos... já... 
- Aí, então, tu já começaste o teu interesse pelo grafite... 
- Aí, já comecei a compreender... Ver que aquilo era legal, e tal... Mas, até ali, não 
sabia quase nada... 
- Como é que tu chegaste a isso? Ao grafite... alguém te mostrou? 
- Olha... Eu sempre gostei de música? É engraçado que... o grafite é um elemento do 
Hip-Hop... então, o desenho, já tinha comigo, pelo dom de desenhar. Mas, pra começar com 
o grafite... eu sempre acompanhei o Hip-Hop... a gurizada... 
- Alguém te incentivou? Te levou pra o Hip-Hop? 
-  Não...  mas, por  escutar  música...  eu  sempre  escutei  música  black,  no  caso...  eu 
gostava de blues... muito samba envolvido, por causa da mãe... a mãe e os tios ouviam muito 
samba... muito RAP... Aí, com quinze, acabei descobrindo que o Hip-Hop, ele tinha quatro 
elementos, que era o Dj, o Grafite, a dança, e tal, o b. boy... 
- Tinha, na tua volta, algum grupo assim? 
- Tinha de dança, não de grafite... No começo, o que sempre foi forte pra mim era a 
dança, a música, que eu acompanhei desde pequeno... e até porque o DJ tocando, e tal... os 
bailes, né? Eu já ia, desde pequeno... com a mãe, com as tias... Aí, depois, eu descobri que 
fazia parte  daquele  movimento,  também,  o  grafite... Daí, eu passei a procurar saber sobre 
ele... mas  era muito  pouco...  era  pouco  difundido, aqui...  Agora é  que  tá  legal, tá  bem 
acessível... 
- E tu começaste por tua própria conta? Querendo chegar? 
- É... me interessei por saber desenhar...Eu achei que eu podia somar aquilo ali com 
meu desenho e fazer parte do Hip-Hop... 
[...] 
- Quando falas a gente, é que tinha alguns parceiros, já, contigo? 
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- Já... já tinha a gurizada do Hip-Hop... 
- Na mesma onda... 
- A gurizada do Hip-Hop... 
- Já estavas te enturmando... tipo 15, 16 anos? 
- É, 15, 16, e tal... Aí... mas, engraçado é que já conhecia o grafite... mas, o acesso à 
lata de spray... era ruim... era caro... naquela época, era bem mais caro, ainda... 
- Tu ainda não fazias o grafite? 
- O grafite, com spray, não... 
- Tu estavas conhecendo, tipo te interessando... 
-  Fazia  o  desenho...  Naquela  época,  não  tinha  nem  o  CD...  a  gurizada  tinha  que 
lançar um trabalho, lançava em fita, porque não tinha condições de gravar um vinil... 
- Tu consideras que tu começaste a fazer os teus primeiros grafites, então... 
foi sem spray? E tu consideras que já era grafite? 
-  Eu  considero  muito  o  estilo  do  grafite  de  parede,  que  era  feito  com  spray...  e  eu 
queria fazer aquele mesmo estilo... 
[...] 
- Bom, mas tu fazias... Começaste fazendo desenho, onde? Em que suporte? 
- Eu comecei, tipo capa... Eu fazia capa pra... porque os guris não podiam gravar um 
vinil, porque, na época, não tinha CD, era vinil e fita... aí, a gurizada lançava os trabalhos 
em fita, os grupos lançavam em fita. Aí – bah, cara! como tu tens uma aptidão melhor pra 
desenho, tu  não  bola  uma  capa  pra  nós? –  e eu acabava  copiando aquele estilo,  não 
copiando o desenho, mas o estilo da parede que eu queira passar pro papel. O legal é que o 
esfumaçado do spray não tem o que substitua... O efeito que o spray dá... 
- Quer dizer que tu começaste o teu grafite, fazendo capa de disco? Mais ou 
menos, isso? 
- É... desenhando... já com o grafite... Sempre desenhei... mas o estilo do grafite... foi 
capa de fitas e camisetas... 
- E pintavas com o quê?  
- Com  pincel... pintava a pincel... até porque o nosso acesso a spray, olha... foi em 
noventa e... meu primeiro contato com o spray, de pegar uma lata e pintar com a lata... foi em 
95, em Porto Alegre. 
- Há onze anos... tinhas 18 anos, por aí. Adiantando um pouquinho, aqui... o 
negócio do spray... como é que tu, depois, dominaste a técnica do spray? Foi assim, 
sozinho? 
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- Não, praticando... na verdade, praticando... 
- Mas ninguém te instruiu? 
- Não... em 95, a gente foi a um show em Porto Alegre, do Gog, que é um cara que é 
ícone do movimento Hip-Hop... e a gente foi ao show dele... e lá... lá que eu me dei por conta, 
assim... por completo, do movimento Hip-Hop com quatro elementos... com o grafite, com a 
dança... com a música... 
[...] 
- Era um grafite feito dentro de um espetáculo de Hip-Hop, tu disseste. 
- Era... com os quatro elementos... Ele tava fazendo um... Eu me lembro do desenho... 
Era um banner... de pano... e ele grafitou um cara atravessando a rua com um rádio, assim, 
na mão... Foi o primeiro desenho que eu vi... Esse tava pronto... e ele fez um outro do lado... 
Aí, eu vi aquele trabalho pronto, assim... aquele efeito do spray... na minha frente, assim... 
porque... a gente sempre acompanhou o spray, mas na pichação de rua... com letras... com 
frases... 
[...] 
- Quando  tu  fazias essas capas  de  disco,  aqui...  disseste que  te inspiravas 
nos grafites... 
- Nos trabalhos americanos... 
- Americanos, só? Nada daqui? 
- Alguma coisa, já tinha no Brasil... capa de CD... capa de vinil... 
- Pelotas, não? 
- Pelotas, não, não tinha... A gente foi meio que precursor nisso aí... os primeiros a 
fazer... 
- As primeiras inspirações, então, vieram de fora? 
- Isso... de fora... de São Paulo... 
[...] 
- Mas, voltando a Porto Alegre, em 97... Aí é que resolveste, mesmo, abraçar 
o grafite? 
- Foi em 95, quando eu vi ele pintando... 
- Há onze anos... 
- Foi esse grafiteiro que me deu umas dicas, assim... 
- Ele te deu dicas, te ensinou a técnica? 
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- Eu pintei junto com ele... nesse evento... sem saber pintar junto, com spray... eu já 
sabia desenhar... e ele  disse... até,  eu me  lembro que ele disse,  pra mim,  que  eu  tinha 
condições. 
- Tu já pintaste com spray, assim, ao vivo, nessa vez? 
- É... eu tava com medo da lata, e tudo... mas ele já pintava... Aí, começou a me dar 
uma dicas, e eu fui pegando... Claro... não saiu perfeito... mas, até... 
- Até que foi um grande ato de coragem! (risos) 
- Foi... foi legal, da parte dele... porque deixou eu ver se ia gostar, ou não... de matar 
a curiosidade com a lata... porque, até hoje tem esse mito, na periferia... A galera adora o 
grafite...  mas,  entre  adorar  o  grafite  e  pegar  uma  lata  na  mão,  pela  primeira  vez,  é  uma 
barreira... pelo preço que custa a tinta... e até por desenhar com uma caneta, que a gente 
controla ela na mão... na hora que a tinta chega, não é a mesma coisa... é difícil controlar, a 
gente não sabe o que vai sair de tinta, ali... 
- É diferente... é outra técnica... tem que aprender a fazer aquilo ali... 
-  Tem  que  treinar...  e  existe,  hoje  em  dia,  tem  bicos  especiais...  pra fazer um traço 
fininho, pra fazer um traço largo... tem um bico pra pintar... 
- Bico nas latas? 
- É... o bico da lata, pra facilitar... pra fazer um trabalho mais artístico... porque, na 
época,  não  tinha  isso...  Aí,  a  gente  achava  que  o  trabalho  não  ficava  bom...  Então,  via  o 
americano e – pô! porque o grafite de São Paulo e o americano é tão bom? Aí, o cara ficava 
com aquela barreira: será que eu não sou tão bom assim, ou vou ter que treinar muito? E, 
com o tempo, a gente foi pegando isso aí... e deixando de lado... Era mais, era a prática que 
ia deixar a gente legal, tranqüilo... 
Pelos  trechos  acima,  então,  percebe-se  que  o  grafite  de  Beethoven,  no 
sentido do domínio técnico e do grau de desenvolvimento que acabou por adquirir, 
evoluiu ao longo de suas próprias experimentações. 
Na  continuação  das  grafitagens  em  Pelotas,  de  modo  geral  e  segundo  diz, 
prevaleceu  o  tratamento  dado  às  letras,  sendo  poucos  aqueles  que  trabalham  a 
figura (entre os quais se destacam, ainda, os dedicados à criação de “bonecos”). 
Seu caso, portanto, é bastante peculiar, já que prefere apropriar-se de figuras 
existentes,  que  recolhe  de  um  vasto  acervo  de  imagens,  e  recontextualizá-las  de 
modo  original.  Essas  imagens  (extraídas  de  revistas,  capas  de  discos,  cartazes, 
internet)  associam-se, via  de  regra, a  alguma idéia escrita, que  aparece  como 
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simples  referência  verbal:  serão  frases  suas  ou  dizeres  dos  quais  também  se 
apropria, inserindo-os no contexto por ele criado. 
Beethoven busca, assim, mais que um impacto meramente visual, uma forma 
mais completa de comunicação, onde a visibilidade é completada pela legibilidade, 
atenuando-se, então, o caráter ambíguo que pode caracterizar o signo figurativo. 
Desse  modo,  parece  não  querer  que  o  pensamento  (e  conseqüente 
sentimento) que completa a obra, tenha um tempo diferente dessa visibilidade: 
trabalhando,  simultaneamente,  signo  plástico  e  signo  verbal,  torna-os  partes 
complementares de um mesmo processo, jogando a palavra para o interior da obra, 
como elemento de sua própria estrutura. 
A Beethoven  não  interessa preservar, ao  que  parece,  o assim  chamado 
“segredo da arte”, já  garantido  pela  inevitável pessoalidade da síntese criada pelo 
artista e pelas particularidades da leitura de cada receptor. Antes, esforça-se para 
que o entendimento de sua obra, mesmo que atravessado pela ótica do observador, 
seja equacionado pelo sentido de denúncia que contém. 
Se processo criativo, portanto, advém da busca de imagens apropriadas a um 
propósito especial, bem como dos dizeres que melhor completem suas figuras, nos 
casos especiais em que os requer. 
A partir daí, a desenvoltura no desenho e o domínio da técnica do spray, que 
já  adquiriu,  permitem  recriar  a  imagem  que  trabalha,  dimensionando-a,  em  cada 
caso, segundo o espaço disponível. 
 
7.4 Uma breve leitura de três obras do autor 
 
7.4.1  Considerações gerais 
 
Para  efeito  desse  estudo,  quando  falo  em  imagens  criadas  por  Beethoven, 
intento  referir as representações  visuais por ele  estruturadas, nos trabalhos de 
grafite que executa. 
Isso,  no  entanto,  não  significa  que  as  queira  distanciar  do  que  seria,  num 
sentido  hermenêutico mais  amplo,  a  busca da  própria  ‘imagem  do  autor na  obra’, 
situada  para  além,  evidentemente,  de  considerações  formalistas,  bem  como  das 
analogias mais diretas que contêm. 
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Sem desconsiderar, aqui, a complexidade contida na idéia de representação, 
cujos meios de acesso distinguem-se por óticas diversas, tais como as da psicologia 
ou as da sociologia, pretendo, nessa breve análise, uma abordagem em que a fusão 
de  componentes  sócio-culturais  e  individuais  do  artista  possam  evidenciar-se, 
remetendo,  assim,  aos  fatores  já  explorados  na  explanação  sobre  os  núcleos 
categorizados. 
Essa,  portanto,  será  a  linha  mestra  da  observação,  ou  seja,  a  interpelação 
dessas imagens enquanto um modo particular de produção de sentido. 
Claro  é  que  tal  enfoque,  enquanto  breve,  não  me  poderá  conduzir  a  uma 
exaustiva apreciação dos esquemas representativos, seja do ponto de vista de 
arquétipos universais, como da inserção cultural do artista, ou, mesmo, de seu estilo. 
Aliás, desde a ótica da formulação estética que apresenta, é bastante dizer 
que  se  insere  no  que  se  pode  chamar  de  figurativo  expressionista,  escolha 
representativa  que  aparece  em  momentos  diversos  das  manifestações  da  arte  na 
história, e que se caracteriza pela importância dada à carga emocional ou psíquica 
do tema, ou, ainda, à grandiloqüência que contém (como aparece, por exemplo, na 
pintura  de  renomados  muralistas  mexicanos,  dos quais  Orozco parece ser o  mais 
reconhecido). 
Nos figurativos em questão, e conforme o sistema de apropriações já referido, 
Beethoven  busca  imagens  por  aproximação  qualitativa,  relativamente  à  idéia  que 
pretende  figurar.  A  analogia,  porém,  considerada  a  arbitrariedade  da 
recontextualização, acaba ‘dissolvida’ em particulares significações, que serão tanto 
mais reconhecíveis, quanto mais pudermos penetrar o imaginário que as produz. 
Decidido  pela  pintura  e  pelo  desenho,  enquanto  definidores  de  seu  ofício, 
Beethoven não lhes dá supremacia, no entanto, relativamente à inserção da palavra 
em sua obra. Não, pelo menos, no sentido da revelação mais imediata da intenção 
que ela encerra. 
Em suma, usa a analogia imagética  e verbal como espécie de meio de 
angariar  entendimento,  através  da  associação  da  imagem  e  do  texto  a  seus 
referenciais mais próximos. 
Com  relação  à  imagem,  aliás,  é pertinente  lembrar que  a não  podemos 
entender  como  “um  império  autônomo  e  cerrado,  um  mundo  fechado,  sem 
comunicação com o que o rodeia” (METZ, 1973, p.10). Esse trânsito, então, pela via 
dos “jogos de sentido, nos mil movimentos que vêm regular a significação, no seio 
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das sociedades” (idem), é que permite a Beethoven essa apropriação criativa, que 
faz  com  que  sua  obra  transcenda  a  simples  iconicidade  e  a  idéia  refletida,  para 
chegar a uma re-significação original. 
 
7.4.2  Tributo às mulheres negras 
 
 
 
Realizado em 20 de novembro de 2006, dia nacional da consciência negra, no 
muro  traseiro  da  Associação  Atlética  do  Banco  do  Brasil  de  Pelotas,  essa  obra 
sintetiza a vontade do autor, constantemente expressada em nossas entrevistas, de 
chamar atenção para a história social do negro brasileiro. 
Na  figura  feminina,  provavelmente  a  da  mulher-negra-mãe  do  mundo  das 
periferias, personifica a angústia e a incerteza de quem deve enxergar, nos próprios 
filhos, as marcas da subjugação racial dos negros no Brasil. 
A negritude é traduzida, aqui, pelo rosto da negra que chora, e que convida, 
por assim dizer, à própria noção – ou consciência – de raça, através do exagero dos 
traços raciais em que se tipifica (como a dizer aos negros: temos direito de ser como 
somos,  de viver nossa  própria cultura; enquanto,  aos brancos: existimos, lutamos, 
sofremos, e precisamos dignificar a nossa vida). 
Convivendo, cotidianamente, com imagens fabricadas, tanto na mídia como, 
em  geral,  nos  apelos  publicitários,  ou  no  convite  público  às  ocorrências  sociais  e 
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culturais que nos rodeiam, temos, muitas vezes, a sensação de que nos manipulam 
a consciência, através de intenções secretas e escusas, só encontráveis em leituras 
subliminares. 
Essa  obra  de  Beethoven,  no  entanto,  parece  requerer  sinceridade,  uma 
expressão quase ingênua do ‘sentir-se’, como atributo indispensável à comunicação 
ambicionada. 
Deliberadamente,  convida  o  espectador  à  negação  da  absorção  pela 
passividade, instigando-o a perceber, numa leitura crítica, tudo o que a imagem nele 
evoque, em termos de vida social, convenções, história e cultura. 
Tributo  às  mulheres  negras  parece  constituir-se,  em  síntese,  num  tributo  à 
‘mãe  negritude’,  que  ainda  bem  pode  representar,  por  amplificação  de  sentido,  a 
própria  ‘mãe  natureza’,  que,  “infelizmente”,  um  poder  que  “é  branco,  rico  e 
masculino” tenta fracionar em ‘diferentes maternidades’ (casando, aqui, minha leitura 
particular com a frase que completa a figura). 
 
7.4.3  Prato com migalhas 
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Essa obra foi executada em outubro de 2006, por ocasião de festa Hip-Hop 
levada a efeito no espaço cultural A2, localizado em antigo pavilhão do cais do porto 
de Pelotas, então destinado a eventos sócio-culturais. Fez parte de extensa pintura 
mural  com  técnica  de  spray,  como  participação  de  Beethoven  em  composição 
coletiva de vários grafiteiros da cidade. 
Na concepção do próprio autor, revela uma de suas principais evocações de 
conteúdo, sendo, por isso, significativa para a apreciação do seu trabalho. 
De fato, na sensível dramaticidade que contém, aqui reveladora da insistente 
preocupação com a infância negra e pobre, a obra ilustra de forma eloqüente, tudo o 
que pude observar nas narrativas recolhidas, e que coincide, afinal, com a própria 
menção de importância conteudística referida pelo autor. 
Nesse caso, a figura triste e constrangida do menino que come migalhas, ao 
que me pode parecer, ultrapassa a idéia da própria fome, ou da simples condição 
material de  miserabilidade.  Revela,  mais  que isso  e  com  força  maior, a  própria 
impotência  da  infância  diante  de  uma  contingência  social  adversa,  que  lhe  é 
superior. 
Já  o  texto,  incisivo  ao  sobrepôr-se  à  imagem,  é  como  a  voz  de  uma 
consciência  crítica que a  criança não sabe, ou  não  pode, ou não tem o direito de 
exprimir. Sua agressividade aparente é, na verdade, uma espécie de lamento, um 
inevitável clamor, que convoca a um sentimento de inconformidade. 
Para além disso, ainda, o conjunto de legenda e figura parece alertar para o 
fato de que a violência é, muitas vezes, ‘filha’ da própria miséria, criando um círculo 
vicioso que só será rompido com a participação de toda a sociedade. 
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7.4.4  Negra com atitude 
 
 
 
A  imagem  aqui  analisada,  segundo  esclarecido  por  Beethoven,  constitui-se 
num alerta à mulher afro-descendente jovem, enquanto passível da exploração de 
seus dotes meramente físicos. 
Realizada em tela  retangular de  aproximadamente 2m  por  1m 50cm, em 
março de 2004, ilustrou uma festa comunitária de rua, produzida pelo jornal temático 
Várzea.com, que aborda questões de cultura negra no Brasil. Na ocasião, aconteceu 
desfile público de jovens negras, escolhidas para “representar a beleza da raça”, em 
escolas de periferia. 
Ainda  segundo Beethoven,  a  indicação  da obra como  objeto  de análise, 
deveu-se  ao  fato  de  que  “suaviza”  o  caráter  de  dramaticidade  das  anteriores, 
mostrando que a crítica pode ser feita, também, de forma “mais descontraída e bem-
humorada”. 
De  qualquer  forma,  ao  relacionar  as  idéias  de  cupido,  sensualidade  e 
miscigenação racial (determinada, nesse caso, pelo tom de pele dado à figura), está 
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mencionando  a  complexa  questão  do  corpo  da  mulher  negra  (ou  mulata)  e  sua 
relação com própria história social do negro em nosso país. 
Assim, feminilidade negra como sinônimo de sensualidade, mulata brasileira 
como  ‘produto  de  exportação’,  ou  baixa  condição  sócio-econômico-cultural  das 
mulheres  negras  como  fator  que  pode  induzir,  por  exemplo,  a  algum  tipo  de 
prostituição, são categorias de conteúdo que se poderiam elencar no estudo dessa 
imagem. 
De outra parte, parece restar também a celebração dessa beleza feminina “da 
raça”, ainda que traduzida em ‘conseqüências étnico-raciais’ de nossa mestiçagem. 
Esse corpo moreno, porém, que pode prescindir do pudor de ostentar a força 
da beleza e a alegria da sensualidade, não pode ‘esquecer’ a idéia de “Atitude”, que 
será,  afinal,  a  investidura  mais  significativa  para  o  atingimento  de  sua  própria 
autonomia. 
 
 
 
 
 
 




 
 
 
8  EXPRESSÃO E IMAGINÁRIO DO GRAFITE NA CULTURA HIP-HOP: A VEZ E 
A VOZ DE UM GRAFITEIRO DE PELOTAS 
 
Buscar  compreender  é  um  mister  infindável,  que  nos  conduz pela  aventura 
dos conceitos e pela lógica suposta dos contextos, no afã de merecer a concessão 
da realidade. 
Mas,  se  temos  um  real  concedido,  resta  sempre  indagar  pelo  que,  ou  por 
quem, ou em que circunstâncias especiais esse saber nos foi legado. 
Melhor, então, acatar a explosão que lampeja nos encontros, big bang a parir 
universos de possíveis – ou, talvez, apenas verossímeis – significações. 
Na pesquisa aqui realizada, ao buscarem-se apreciações qualitativas, torna-
se  dispensável  e,  mesmo,  temerária,  a  enunciação  conclusiva  de  possíveis 
resultados. 
O  que se  pode  querer, nesse  caso,  com  bem  maior  adequabilidade,  é  a 
explicitação  de  um  encontro  entre  culturas  diferentes,  assim  como,  em  particular, 
entre diferentes estéticas e singularidades: explicitar, em suma, uma vivência, uma 
impressão que se formou no lampejo e eclosão compartilhados, à luz de teorias que 
sustentaram suas bases. 
Na  síntese  do  texto,  portanto,  convivem  o  eu  e  o  outro,  o  interior  e  a 
exterioridade,  lançando  afora  uma  provocação  a  novas  discussões,  com  outras  e 
possíveis singularidades. Então, tudo o que tinha de ser dito já o foi, já tem o seu 
lugar, já é lançado. 
Em  meu  ‘sonho  de  hermeneuta’,  quis  adentrar,  por  certo;  ver  emergir,  de 
encaixes  delicados,  hilações  brotadas  do  fascinante  mundo  da  empiria.  Mas  são 
achados meus, minha fala, poiesis, afinal. 
Não creio então que deva, aqui, ‘consagrar-lhes’ o nexo. À luz vivificante de 
mais livre poesia, quero só sugerir, remeter ao já falado... 
E  dizer,  por  fim,  mais  liberto,  que  ouso  subjugar  a  ciência  ao  sentimento, 
dispensar a divisão entre sujeito e objeto, e requisitar a sensação como episteme da 
realidade. 
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Em mim, resta um nós, um eu modificado pela voz que me diz: agora é minha 
vez.  
Grave, quieto como convinha ao menino que, espantado, ouvia ópera, ao pé 
de uma bergère azul, penso no muro da mulher negra que chora: Beethoven, arte, 
Cultura Hip-Hop, negritude, infância... tudo se funde em mim. Emoção estética? Não 
sei precisar... isso é difícil aos deveres da definição. Puro sentimento? Talvez. Sei 
que bebi de um vinho nobre e raro, antídoto eficaz da divisão. Isso, eu sei. 
E a tragédia da vida, visceral e intangível, num sentir-presentir, se aproxima 
de mim... 
 
Pectus est quod disertos facit. 
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APÊNDICE A – Entrevista realizada em 31/08/2006 
 
 
N. O que te levou ao grafite? Me diz isso aí, vamos ver... 
 B. Olha...  assim, por  gostar da  arte, por  ser  envolvido  com a  arte,  eu  sempre 
desenhei,  desde  pequeno...  desde...  acho  que  desde  meus  seis  anos...  até,  acho 
que desde meus quatro anos, eu já tinha apoio, porque... sempre com lápis de cor... 
e  já  tinha  aquela  expectativa  na  família...  porque,  na  nossa  família,  no  total,  tem 
doze pessoas que desenham muito bem. 
N. Legal, isso... 
B. Legal, né? 
N. Uma história familiar, então. Doze pessoas, na tua geração, ou anterior, também? 
B. Não... mais antigo, assim... primos, tios... 
N. Tios, também? 
B. A minha mãe... 
N. A tua mãe? 
B. O meu tio, que eu chamo de irmão, mas é irmão da minha mãe... bom, como ela 
faleceu,  ele  mora  comigo,  e  ficou  como  meu  irmão...  sabe...  a  gente  é  que  nem 
irmão, assim... a família é só eu e ele, mas o grau de parentesco é tio. Ele é muito 
bom em caricatura, ele é autodidata, não tem curso nenhum... sabe... então... toda 
essa galera sempre me influenciou, assim... ficou toda uma expectativa... me davam 
lápis de cor... lápis de cera... 
N. Tu achas que foi, então, mais por incentivo deles, ou tu também sentias um gosto 
pela coisa? 
B. Não... eu acho que ficou neles uma expectativa... porque, na família, todo mundo 
desenhava, muita gente desenhava, e achava que eu também poderia gostar... 
N. E te incentivaram a desenhar... 
B. Me incentivaram... 
N. Mas tu também gostavas? 
B. É... não... sempre gostei, depois descobri como dom, também... aí, depois, tive 
apoio da minha família... 
N. Tu lembras bem como isso começou? 




 
101
 

B. Não... mas, desde pequeno, eu sempre... eu me lembro que... os presentes... a 
gurizada ganhava bola, carrinho... e eu ia com a avó pra livraria e era lápis de cor, 
papel... sabe... papel... folha de ofício. 
N. Partia dela isso ou tu já pedia? 
B.  Não,  me  davam,  também...  Eu,  eu  comecei  a  pedir  e  tal  e  fui  conhecendo  o 
material, desde pequeno, já... aí... meus presentes sempre foram aquilo ali. 
N.  Sabes  que  o  Bethoven,  o  músico,  sempre  foi  muito  influenciado  pelo  pai,  que 
fazia ele estudar muito, porque queria que ele fosse músico? (risos) 
B.  Ah!  Legal...  Aos  pouquinhos,  eu  vou  conhecendo  um  pouco  a  história...  cada 
um... sabe... as poucos, eu vou conhecendo a história. 
N. E aí, tu foste desenhando... 
B.  E  aí,  eu  fui desenhando,  assim...  mas,  desde pequeno...  sempre gostei...  tá 
catalogado  em  pastas,  assim...  eu  tenho  muita  pasta  com  desenho,  desde 
pequeno... 
N. Depois, quero ver isso aí... 
B. Porque, na verdade, eu até mexo que... mostra a evolução, né? Quando eu era 
pequeno, eu não tinha idade pra fazer perfeito. 
N. De repente, Bethoven, me ocorreu agora que a gente pode, também, botar como 
imagem algum trabalho teu de infância, que tenhas... pra mostrar... 
B. Tenho... tenho... legal. 
N. E teus grafites, começaram... 
B.  Eu  sempre  acompanhei...  nos  filmes,  assim...  era...  porque  o  cinema  é  muito 
americano...  era  porque  a  gente  sempre  via  aqueles  painéis  grafitados, 
americanos...  E  outra  coisa  que,  depois,  eu  fui  crescendo  mais,  também,  aquele 
negócio mais político, né? De ver frases pichadas, né? Pichações. 
N. Depois, em que altura? 
B. Pra me envolver, já, com o grafite? 
N. Isso. Em que altura da tua vida? Tu estás com... 
B. Tou com 29. Eu desenhei... dos cinco em diante eu já fazia meus rabiscos, mas 
comecei a catalogar... 
N. No colégio, também? 
B. No colégio, também... sempre legal em artes... aí comecei a catalogar, mesmo, 
dos onze em diante... de catalogar não tudo, porque muito desenho ia fora. 
N. Sim... dos onze em diante é que tens em casa alguma coisa... 
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B.  É... dos onze em diante, comecei a catalogar tudo... Aí, eu acho que, lá pelos... 
doze, treze, já via os grafites americanos... já... 
N. Aí, então, tu já começaste o teu interesse pelo grafite... 
B. Aí, já comecei a compreender... Ver que aquilo era legal, e tal... Mas, até ali, não 
sabia quase nada... 
N. Como é que tu chegaste a isso? Ao grafite... alguém te mostrou? 
B. Olha... Eu sempre gostei de música? É engraçado que... o grafite é um elemento 
do Hip-Hop... então, o desenho, já tinha comigo, pelo dom de desenhar. Mas, pra 
começar com o grafite... eu sempre acompanhei o Hip-Hop... a gurizada... 
N. Alguém te incentivou? Te levou pra o Hip-Hop? 
B. Não... mas, por escutar música... eu sempre escutei música black, no caso... eu 
gostava  de  blues...  muito  samba  envolvido,  por  causa  da  mãe...  a  mãe  e  os  tios 
ouviam muito samba... muito RAP... Aí, com quinze, acabei descobrindo que o Hip-
Hop, ele tinha quatro elementos, que era o Dj, o Grafite, a dança, e tal, o b. boy... 
N. Tinha, na tua volta, algum grupo assim? 
B. Tinha de dança, não de grafite... No começo, o que sempre foi forte pra mim era a 
dança, a música, que eu acompanhei desde pequeno... e até porque o DJ tocando, 
e tal... os bailes, né? Eu já ia, desde pequeno... com a mãe, com as tias... Aí, depois, 
eu descobri que fazia parte daquele movimento, também, o grafite... Daí, eu passei a 
procurar saber sobre ele... mas era muito pouco... era pouco difundido, aqui... Agora 
é que tá legal, tá bem acessível... 
N. E tu começaste por tua própria conta? Querendo chegar? 
B. É... me  interessei  por saber desenhar...Eu  achei que  eu  podia somar aquilo ali 
com meu desenho e fazer parte do Hip-Hop... 
N. Ao mesmo tempo o Hip-Hop já tinha entrado com a música, e tal... 
B. Isso... é aquele negócio... 
N. Mas não tinha um grupo formado na tua volta, ai? Que tivesse... 
B. Tinha... já tinha grupo... não com grafite... tinha de dança... e os grupos que, na 
época, escreviam as primeiras letras de RAP. E, como a legra de RAP sempre teve 
aquele negócio de ser mais politizado... de repente, fazer política naquela época e 
nem saber... de melhoria... 
N. E a questão da politização do Hip-Hop... isso já pintou pra ti ao mesmo tempo? Já 
começaste a abrir os olhos pra isso aí, a partir das letras? Como é que foi? 
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B.  Eu  acho  que,  conforme  o  Hip-Hop  se  expandiu  em  Pelotas,  a  gente  já  tinha 
aquela noção... e a gente já queria fazer grafite acompanhando aquilo ali... naquele 
mesmo ritmo... de senso crítico... por gostar, já... vem do próprio movimento Punk, 
aquele negócio da pichação... de... sabe... 
N. Quando falas a gente, é que tinha alguns parceiros, já, contigo? 
B. Já... já tinha a gurizada do Hip-Hop... 
N. Na mesma onda... 
B. A gurizada do Hip-Hop... 
N. Já estavas te enturmando... tipo 15, 16 anos? 
B. É, 15, 16, e tal... Aí... mas, engraçado é que já conhecia o grafite... mas, o acesso 
à lata de spray... era ruim... era caro... naquela época, era bem mais caro, ainda... 
N. Tu ainda não fazias o grafite? 
B. O grafite, com spray, não... 
N. Tu estavas conhecendo, tipo te interessando... 
B. Fazia o desenho... Naquela época, não tinha nem o CD... a gurizada tinha que 
lançar um trabalho, lançava em fita, porque não tinha condições de gravar um vinil... 
N.  Tu  consideras  que  tu  começaste  a  fazer os  teus  primeiros grafites,  então...  foi 
sem spray? E tu consideras que já era grafite? 
B. Eu considero muito o estilo do grafite de parede, que era feito com spray... e eu 
queria fazer aquele mesmo estilo... 
N. E como fazias? 
B. Tinha  muito a  ver comigo, porque era um desenho que  envolvia negritude, 
religião... Entendeu? 
N. E tudo isso te interessou... 
B. E tudo isso é legal... já tinha aquilo ali... tudo já me interessava, já... até porque 
foi... era meio que a história de vida do negro... 
N. Religião... como é esse lance, na tua vida? 
B. Eu nunca fui muito envolvido. Sempre respeitei... mas a família sempre foi meio 
envolvida, assim... principalmente, com a religião afro... 
N. Tipo Umbanda? 
B. Respeitavam muito, admiravam... Não eram envolvidos direto, mas respeitavam 
muito, admiravam... Então, eu cresci vendo aquilo ali... 
N. Bom, mas tu fazias... Começaste fazendo desenho, onde? Em que suporte? 
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B. Eu comecei, tipo capa... Eu fazia capa pra... porque os guris não podiam gravar 
um vinil, porque, na época, não tinha CD, era vinil e fita... aí, a gurizada lançava os 
trabalhos  em  fita,  os  grupos  lançavam em  fita.  Aí  –  bah,  cara!  como  tu tens  uma 
aptidão melhor pra desenho, tu não bola uma capa pra  nós? – e  eu acabava 
copiando  aquele  estilo,  não  copiando  o  desenho,  mas  o  estilo  da  parede  que  eu 
queira  passar  pro  papel.  O  legal  é  que  o  esfumaçado  do  spray  não  tem  o  que 
substitua... O efeito que o spray dá... 
N.  Quer  dizer  que  tu  começaste  o  teu  grafite,  fazendo  capa  de  disco?  Mais  ou 
menos, isso? 
B. É... desenhando... já com o grafite... Sempre desenhei... mas o estilo do grafite... 
foi capa de fitas e camisetas... 
N. E pintavas com o quê? 
B. Com pincel... pintava a pincel... até porque o nosso acesso a spray, olha... foi em 
noventa e... meu primeiro contato com o spray, de pegar uma lata e pintar com a 
lata... foi em 95, em Porto Alegre. 
N.  Há onze  anos... tinhas  18 anos,  por  aí.  Adiantando  um  pouquinho,  aqui... o 
negócio do spray... como é que tu, depois, dominaste a técnica do spray? Foi assim, 
sozinho? 
B. Não, praticando... na verdade, praticando... 
N. Mas ninguém te instruiu? 
B. Não... em 95, a gente foi a um show em Porto Alegre, do Gog, que é um cara que 
é ícone do movimento Hip-Hop... e a gente foi ao show dele... e lá... lá que eu me 
dei por conta, assim... por completo, do movimento Hip-Hop com quatro elementos... 
com o grafite, com a dança... com a música... 
N. E lá viste o primeiro grafiteiro criando, ao vivo... 
B. É... o primeiro grafiteiro que eu vi pintando, ao vivo, na minha frente, é um cara de 
Porto Alegre... foi nesse show do Gog, é o Luiz Flávio, e o apelido dele é trabalho, 
trampo... ele é muito envolvido com a cultura, em Porto Alegre... é um cara que tá 
sempre envolvido com oficinas de grafite... 
N. Primeiro cara que tu viste fazendo... E o que ele te passou? 
B. Primeiro que eu vi grafitando... na minha frente... e ele me deu muita dica... Foi 
ele... 
N. E onde é que ele estava grafitando? 
B. Ele é de Porto Alegre? 
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N. Tudo bem, mas estava grafitando onde? 
B.  Ele  tava  grafitando  na  Escola  de  Samba  Bambas  da  Orgia...  O  apelido  dele  é 
trabalho... 
N. Era um grafite feito dentro de um espetáculo de Hip-Hop, tu disseste. 
B. Era... com os quatro elementos... Ele tava fazendo um... Eu me lembro do 
desenho...  Era um banner... de pano... e  ele grafitou um cara  atravessando a rua 
com  um rádio,  assim, na  mão...  Foi o  primeiro  desenho  que eu  vi...  Esse  tava 
pronto...  e  ele  fez  um  outro  do  lado...  Aí,  eu  vi  aquele  trabalho  pronto,  assim... 
aquele  efeito  do  spray...  na  minha  frente,  assim...  porque...  a  gente  sempre 
acompanhou o spray, mas na pichação de rua... com letras... com frases... 
N.  Quando  tu  fazias  essas  capas  de  disco,  aqui...  disseste  que  te  inspiravas  nos 
grafites... 
B. Nos trabalhos americanos... 
N. Americanos, só? Nada daqui? 
B. Alguma coisa, já tinha no Brasil... capa de CD... capa de vinil... 
N. Pelotas, não? 
B. Pelotas, não, não tinha... A gente foi meio que precursor nisso aí... os primeiros a 
fazer... 
N. As primeiras inspirações, então, vieram de fora? 
B. Isso... de fora... de São Paulo... 
N. Outra coisa, já que a gente falou disso, agora... quando é que tu consideras que, 
em Pelotas, o grafite começou a rolar, mesmo? Foi contigo? 
B. Em Pelotas... foi em 97, no ano de 97. 
N. Tu foste um dos precursores, mesmo? 
B. Foi... a gente fez uma crew, que é uma equipe de grafiteiros... 
N. A gente... tu e o... 
B. A gente, que eu digo, foi assim... foi... junto eu, o Nando, que é um grafiteiro, o 
Pedro... juntou o PC, que é um grafiteiro que faz grafite até hoje... atualmente, ele 
pinta, ainda... e mais uma rapaziada... o Brown, que é um cara da  antiga, do 
movimento Hip-Hop... 
N. Como é que se juntaram, todos? 
B. A gente já se conhecia... sabia que todo mundo desenhava, e tal... e já sabia que 
os grandes painéis americanos e de São Paulo, não era um cara só, que fazia... a 
gente ficava encantado... Pô! Como é que um cara, só, faz aquilo? Mão... não era 
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um cara... eram equipes que faziam aquilo ali. Cada um tinha o seu estilo... pintavam 
juntos, num muro, e acabavam tapando aquele muro. Entendeu? 
N. Ou seja... um trabalho coletivo? 
B. Um trabalho coletivo. Aí, a gente, baseado naquilo ali, resolveu fazer uma crew, 
que é uma equipe de grafite. 
N. E faziam um trabalho coletivo, também... 
B. É... daí fizemos um trabalho coletivo. 
N. Depois, tu saíste do coletivo e passaste a fazer sozinho? 
B.  É,  passei  a trabalhar sozinho... mas, assim,  coletivamente, a  gente  trabalhou... 
acho que quatro anos... 
N. Quatro... é bastante tempo... 
B. A gente pintou muito, juntos... de 97 a 2000... 2001 por aí... a gente pintou junto e 
foi bom, porque um aprendia com o outro... um ensinava a técnica... 
N. Isso aí... é legal organizar o teu percurso, organizar uma cronologia, tipo comecei 
em 97, trabalhei com fulano e beltrano... dados um pouco pais objetivos, em termos 
de datas, pessoas, trabalhos... o mais importante, no nosso caso, é falares de ti, do 
que tu sentes, do que tu pensas... 
B. Claro... e eu vou chegar na parte que eu comecei a trabalhar sozinho... mas, até 
2001, a gente pintou junto. 
N. Mas,  voltando  a Porto  Alegre,  em 97... Aí é  que resolveste,  mesmo, abraçar o 
grafite? 
B. Foi em 95, quando eu vi ele pintando... 
N. Há onze anos... 
B. Foi esse grafiteiro que me deu umas dicas, assim... 
N. Ele te deu dicas, te ensinou a técnica? 
B. Eu pintei junto com ele... nesse evento... sem saber pintar junto, com spray... eu 
já sabia desenhar... e ele disse... até, eu me lembro que ele disse, pra mim, que eu 
tinha condições. 
N. Tu já pintaste com spray, assim, ao vivo, nessa vez? 
B.  É... eu tava com medo da lata, e tudo... mas ele já pintava... Aí, começou a me 
dar uma dicas, e eu fui pegando... Claro... não saiu perfeito... mas, até... 
N. Até que foi um grande ato de coragem! (risos) 
B.  Foi...  foi  legal,  da  parte  dele... porque deixou eu ver  se  ia  gostar, ou  não...  de 
matar  a curiosidade com a lata... porque, até  hoje tem esse mito, na periferia... A 
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galera adora o grafite... mas, entre adorar o grafite e pegar uma lata na mão, pela 
primeira vez, é uma barreira... pelo preço que custa a tinta... e até por desenhar com 
uma caneta, que a gente controla ela na mão... na hora que a tinta chega, não é a 
mesma coisa... é difícil controlar, a gente não sabe o que vai sair de tinta, ali... 
N. É diferente... é outra técnica... tem que aprender a fazer aquilo ali... 
B. Tem que treinar... e existe, hoje em dia, tem bicos especiais... pra fazer um traço 
fininho, pra fazer um traço largo... tem um bico pra pintar... 
N. Bico nas latas? 
B. É... o bico da lata, pra facilitar... pra fazer um trabalho mais artístico... porque, na 
época, não tinha isso... Aí, a gente achava que o trabalho não ficava bom... Então, 
via o americano e – pô! porque o grafite de São Paulo e o americano é tão bom? Aí, 
o cara ficava com aquela barreira: será que eu não sou tão bom assim, ou vou ter 
que  treinar  muito?  E,  com  o  tempo,  a  gente  foi  pegando  isso  aí...  e  deixando  de 
lado... Era mais, era a prática que ia deixar a gente legal, tranqüilo... 
N. Bom, aí, quando viesse para cá, depois de 95... 
B. É... bom, em 95, pintei lá com ele, o primeiro... fui fazer outro, depois, só em 97. 
N. Só em 97? 
B.  É,  com  spray,  foi  só em 97...  foi no aniversário do jornal Diário Popular... foi o 
nosso primeiro trabalho... 
N. De quantos, queres dizer? 
B. Da equipe toda... eram sete... eu me lembro que a gente juntou essa galera e foi 
no Diário... Aí, como era o aniversário do jornal, a gente propôs fazer um painel, e 
tal, homenageando o jornal... com o estilo de cada um, claro... não um desenho pro 
jornal... mas, ao mesmo tempo, homenageando o jornal... até porque nos deram o 
material, ajudaram com o material... 
N. E onde isso foi feito? 
B. Foi o primeiro trabalho que a gente fez junto... foi na... numa parede... no... atrás 
de  um  posto  de  gasolina,  na  Juscelino  Kubitschek,  defronte  de  onde  é  o  Super-
mercado BIG, hoje. 
N. Ainda está lá? 
B. É ali... foi bem  naquela parede, ali... atrás do posto. Ali morava o primeiro 
trabalho, mas, atualmente, não tá mais. 
N. Aí, o Diário Popular divulgou... e tal... 
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B. Divulgou... o jornal ajudou a comprar o spray, pelo menos... e a gente inteirou o 
material... cada um tinha um pouquinho... 
N. Ninguém tinha prática? Só tu que tinhas aquela experiência, de 95? 
B. Tive aquela experiência de 95, é... e, depois... 
N. E os outros, não tinham experiência nenhuma? 
B. Não... a gurizada... toda a gurizada, pelo que eu sei, só tinha aquele negócio da 
pichação... pichar... 
N. Então, foi uma coisa pioneira, isso? 
B. Foi... trabalhar o desenho, foi pioneiro 
N. De todos vocês... 
B. Mas  a lata,  o  pessoal já  pintava  com a  lata...  mas claro...  daquele jeito,  foi 
pioneiro. 
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APÊNDICE B – Entrevista realizada em 16/10/2006 
 
 
N. Bom, nós estávamos falando um pouco sobre pichação, sobre a evolução para a 
grafitagem das letras, depois para a imagem, e tal... vamos pegar daí... porque... o 
grafite começou com a escrita, com os chamados writers, evoluiu até a imagem. Um 
percurso, aí, que nós podemos discutir. 
B. É... e até muita gente acha que o grafite não precisa ter frase... nem palavra... 
porque o próprio desenho já tem que dizer alguma coisa, e tal... 
N.  E  tu  achas  ele  pode  “querer”  a  palavra,  mesmo  que  diga  alguma  coisa  por  si 
mesmo? 
B. Sim, eu tento passar no desenho... e junto com a palavra... fica legal, fica 
marcante... 
N. Claro... é uma forma de expressão que se usam duas coisas... 
B. O legal do desenho em ter a palavra é que cada um interpreta de uma maneira... 
Às vezes... 
N. Claro... 
B. Ah! Isso é legal, porque a frase vai guiar o teu pensamento... 
N. Mas uma... uma obra que não tem frase, não tem palavra, mas tem um título, o 
título guia, também... Entendes? ... Então, tu vais ler e... 
B. Dá para imaginar coisas, também... 
N. Já é uma forma de levar a um sentido. 
B. Claro... claro... 
N. Mas vamos falar um pouquinho sobre o que te influenciou, o que influencia mais o 
teu trabalho. 
B. Tudo... não seria só  um exemplo, só grafiteiros... não...  Eu posso  ter como 
influência a música... posso ter como influência a... desde a negritude à infância, tipo 
as coisas que eu considero importantes. 
N. Coisas no sentido de... coisas que te motivaram pro teu trabalho. É isso? 
B. É essa a tua pergunta? 
N. Pode ser essa... 
B. Tá bom... tá... não... assim... até o que motivou minha vontade de desenhar? 
N. É, porque a tua influência pode ser tanto uma situação... como a negritude... ou 
uma coisa... como poderia ser uma pessoa, um artista... 
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B. Ah... entendi...  não...  tem,  também...  paralelo a isso, tem... Mas eu acho... que 
influencia  para  a  criação  do  trabalho...  eu  acho...  sabe...  aí  tá  ligado  à  negritude, 
direto... às questões da periferia... à infância... 
N. Em que sentido, a infância? 
B.  Acho  que  no  sentido  daquele...  daquela parte  básica  do  ensinamento dos  pais 
sabe, do começo da construção da vida da gente... acho que tudo... 
N. Tu acha que isso está presente no teu trabalho? 
B. A parte que a gente mais absorve pela influência dos pais, também... da mãe... da 
avó...  desde  a  força  no  trabalho  todo  um  ensinamento  de  postura,  de  seguir  um 
caminho legal... 
N. Podias falar sobre isso, um pouquinho? Como é que tu traduzirias, assim, essa 
influência da família no teu trabalho? 
B.  É  que  o  Hip-Hop  pega  muito  aquela  coisa  de  malandragem...  da  boa 
malandragem...  de saber viver, de saber levar a vida...  Então, acho que isso tudo 
tem a ver com periferia... sabe... com a vida do negro...  Então, é isso que eu quero 
dizer, que a família te mostra isso, esse caminho da sobrevivência... 
N. Tu nasceste na periferia? 
B. Sou da periferia... nasci na periferia... até hoje... então... tem muito isso... 
N. Tu moras com a família, não é? 
B. Não... perdi minha mãe quando eu tinha 16 anos... Aí, então, tem muito, assim, 
de... 
N. Isso. Moras com um tio, que é como um irmão. 
B. Moro, sim... um irmão da minha mãe... é meu tio, mas, agora, é irmão... Então... 
acho  que  essa  coisa,  meio  que...  eles  viveram  muito  o  tempo  deles...  Tem  o 
samba...  E  o  Hip-Hop  pega  muito  esse  negócio  de...  Por  isso,  a  frase  tá  muito 
presente... Então, eu acho que... tem muito esse negócio da boa malandragem, da 
verdadeira malandragem... 
N. O que é que tu chamas de boa malandragem? 
B.  A  verdadeira  malandragem,  acho  que  é  viver... sabe...  que nem  a  gente...  É  o 
ensinamento que a mãe sempre passou pra gente... É batalhar, correr atrás do teu 
sonho, sem passar por cima de ninguém... Subir a escada, degrau por degrau, que 
nem diz o outro... 
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N. E como tu vês a malandragem nisso? 
B. Não... é o que a gente considera a verdadeira malandragem... porque associam a 
periferia  com  a  malandragem...  Então,  a  gente  quer  dizer  que  a  verdadeira 
malandragem, que muita gente, de repente, cria, é essa... é saber viver... Ela não 
existe mais, como antes... mas... 
N. Mas ainda é possível, tu achas? 
B.  Não...  claro...  é  uma  coisa,  assim,  de  saber  viver...  de  ter  tua  família  calma  e 
tranqüila... de criar teus filhos... se dedicar pra tua esposa... ter um emprego legal, e 
tal,  mas  curtir  a  vida...  Não  é  aquela  coisa  que  a  gente  meio  se  criou,  assim,  de 
que... ou tu te entrega pra vida... pro mundo... pro vício... sei lá o quê... ou, então, só 
trabalha feito um louco, pra adquirir grana e pra ser mais um cara assim, na vida... E 
eu acho que o Hip-Hop tem a ver com isso... Eu, pelo menos... essa malandragem 
que  criaram...  eles  acham  que  todo  mundo  faz  parte  dela...  e  não...  ela  tem  um 
limite, essa malandragem ruim... Eles acham – pelo menos é o que o sistema prega 
– que todo mundo faz parte dela, na periferia... Claro que tem gente que sabe que 
não é  assim... Quem  conhece,  um pouco mais  a  fundo, a  cultura,  sabe...  pelo 
menos,  o  que  a  gente  entende  é  isso...  que,  levando  um  pouco  nessa  lado  da 
brincadeira, tipo... já que é malandragem, vamos mostrar que é uma malandragem 
boa, sabe, que é positiva, que é legal, que é... 
N. Mostrar o outro lado da malandragem... 
B. O outro lado da malandragem, que é saber viver... 
N. Ou seja, separar esse “saber viver” da idéia de delinqüência. É isso? 
B. Não ser aquele bandidão, não... trilhar o caminho do bem... 
N. Claro... Agora, acho que estou entendendo o que tu queres dizer... 
B. Que tem cultura nisso... e que ela é um passo pra gente se afirmar, de repente... 
N. Eu te pergunto muito, vou ter que te perguntar, sempre, muito... o que tu queres 
dizer, como é que tu queres dizer, até entender, porque é isso que trará luz ao meu 
trabalho... 
B. Claro, tá certo... 
N. Tudo o que eu digo tenho que explicar, também (risos)... até onde vai isso, qual é 
o alcance daquilo... 
B. Claro... não... 
N. Bom, então, tu achas que essa coisa, por exemplo, da malandragem boa, vem lá 
da tua família? 
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B. É, eu acho que vem, sim... sempre... isso é direto... sempre aquele negócio de 
que,  por  mais  que o  momento  tá  difícil,  amanhã  é outro  dia... que  a  gente  vai 
superar... que nada melhor que um dia após o outro... 
N. Tu achas que isso aparece no teu trabalho? 
B. Aparece, aparece direto... 
N. Depois, vamos conversar sobre as tuas imagens... 
B. Eu tenho coisas em CD. 
N. É... vou conversar contigo em cima das imagens... pra discutirmos melhor onde é 
que estão as coisas, e tal, como é que aparecem... 
B. Retrata, direto... acho que, no trabalho, assim... os desenhos, relacionados com a 
negritude, com periferia, com... a vida de periferia... e com essa... vamos dizer... com 
essa malandragem... meio que pegando essa parte... 
N. E teu trabalho faz, assim, uma crítica mais pesada? 
B.  Também!  Também faz... eu acho que,  nisso aí, ele aborda de tudo  um  pouco, 
mas ele tem o lado da crítica mais pesada, tipo no grafite que a gente fez no A2, 
aqui na festa do Porto, aqui no centro de cultura... Ali, a gente... Até o trabalho tá 
aqui,  em  CD,  e  tal...  pena  a  gente  não  poder  olhar  agora...  Mas  tem  uma  frase 
assim, meio que, até que o pessoal achou meio chocante, que... tem uma criança 
comendo um bolo do chão... uma criança de rua, comendo um bolo do chão... e tem 
uma frase em cima... 
N. Em cima do desenho? 
B.  Desse  trabalho...  que tu  vai ver depois, que  tá em CD, que  diz assim...  é uma 
pergunta... o que é legal, que... aquilo ali, faz a gente parar... O desenho já é legal, 
mas  aquela  pergunta,  ali,  é o  complemento dele... sabe... que aí, sem  aquela 
pergunta, de repente, eu já não acho tão concreto, acho que... pra mim, falta aquela 
frase... 
N. E como é a pergunta? 
B.  É  uma  pergunta  que  fala  assim:  MENOS  VIOLENTO,  O  QUE  É?  UM  PRATO 
COM MIGALHAS, OU UM LADRÃO TE CORTANDO COM UMA NAVALHA? Aí, fica 
aquela... o que é que é menos violento? Então, quer dizer... eu achei aquela frase 
fundamental  pra  complementar  o  desenho...  que  falam  tanto  de  violência...  mas 
falam sempre daquela violência de pegar na arma... 
N. Sim, entendi... 
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B. Como se não fosse... quer dizer, vai como o artista enxerga... Pra mim... eu ver 
uma criança comendo bolo do chão, pra mim, é uma violência... Eu vou levar como 
violência. Quer dizer... então... outra coisa, também, que fica legal... eu, pelo menos, 
vejo... a frase complementando o desenho... Ela fica tão legal, que... o desenho faz 
a  pessoa  parar...  mas  engraçado  é  que  a  frase,  ela  toca  mais,  entendeu?  Faz  a 
pessoa interagir com aquele trabalho ali... porque ela vai ter uma opinião... 
N. É como se a pergunta chamasse para a obra? 
B. Ela é chamada pela pergunta... Então... ela vai formar uma opinião daquilo ali, ela 
vai participar daquilo ali, indiretamente... Então, quer dizer... eu acho bem legal... 
N. Diz uma coisa: o que é que leva teu trabalho a ser mais pesado, mais cacetada, 
mais  crítico,  direto,  ou  mais  ameno,  mais  assim,  e  tal?  São  fases tuas,  ou  é 
conforme o momento? 
B. Não, não... eu acho que é tipo... é a desigualdade... é baseado na desigualdade 
que há. Pelo menos, eu levo o meu trabalho assim... eu quero pegar um tema pra 
trabalhar, um momento atual, ou alguma coisa que tá acontecendo, atualmente... 
N. Essa coisa crítica é sempre presente, no teu trabalho? 
B. Tá sempre, tá sempre, até se não tiver frase... pelo menos, o desenho vai ter que 
ter...  porque,  de  repente,  o  próprio  desenho,  como  tu  falou,  já  fala  por  si...  e,  às 
vezes, é legal complementar... Então... 
N. Agora, retomando, que influências tu citarias, de outros artistas, que aparecem no 
teu trabalho? 
B. No próprio grafite e fora, também? 
N. Também de fora. 
B.  Não...  tem  muita  influência...  no  grafite,  tem...  escritores  de  São  Paulo,  como 
Binho... como... 
N. Escritores, quando falas, são grafiteiros? 
B. Grafiteiros, chamam de escritores... tem muita gente, mas posso citar alguns... o 
primeiro, pra mim, foi... já acompanhava muita gente também americana, mas vou 
citar  no  Brasil,  que...  são  caras  que  tão  até  hoje  grafitando,  atualmente,  e...  tão 
firmes  e  fortes  assim  com  o  grafite,  e  vivendo  até  do  grafite...  como  o  Binho,  o 
Espeto,  que  é  um  cara  que  trabalha  com  a  banda  do  Rappa,  o  Ema,  do  Rio  de 
Janeiro... o Luis Flávio, que é aqui de Porto Alegre, que é o que me deu as dicas, no 
começo... Foi bem legal... E fora do grafite, também, tem alguma coisa que... 
N. Que artista, sem ser grafiteiro, tu citarias? 
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B. Fora, assim... eu acompanho o trabalho de vários, conheço o trabalho de vários... 
não a fundo, nem a história deles a fundo, e tal... até porque eu nunca estudei arte, 
mas... 
N. Mas tem algum que citarias? 
B. Sempre tem alguma referência, e tal... agora... fora do grafite, assim... acho que 
artistas não muito conhecidos... tem artistas do meio, assim, por exemplo, da própria 
cidade... que pintam em tela, por exemplo. 
N. Quem tu destacarias? 
B. Por exemplo, tem o Paulo Correia, que é um artista da cidade... acho bem legal... 
que aborda muito esta questão da negritude... 
N. Quer dizer, o Paulo Correia é um artista que te influenciou? 
B.  Quer  dizer  que  me  identifico.  Acho  legal,  o  trabalho  dele...  é  bem  parecido... 
posso te passar o telefone... e posso te conseguir, de repente, até fotos do trabalho 
dele, em CD... Tem, também, o Zé Darci, que é outro pintor negro... e tem o Jonas 
Fernando, que  é  meu  primo, que pinta quadros, também, que aborda muito a 
questão da negritude. 
N. Todos abordam a negritude? Os três? E os três são negros? 
B. Isso... é... por acaso... ou não (risos). 
N. Tu achas que tens que estar, sempre, num grupo de pintores negros? 
B.  Não,  não,  não...  (enfático).  Aí  seria  preconceito  da  minha  parte,  também...  eu 
acho... em parte... mas a gente tá aberto a participar de qualquer coisa... que tudo 
soma. 
N. A negritude, digamos, é um tema muito forte pra ti. 
B.  É...  dentro  da  negritude  tá  a  desigualdade...  tá...  quer  dizer...  toda  a  questão 
social... é isso... 
N.  Resumindo,  estou  percebendo  que  a  negritude  é um tema  forte, mas  não, 
necessariamente,  será  sempre  presente,  ao  mesmo  tempo  em  que  esse  próprio 
tema pode, também, sair do grafite e te acompanhar em outras técnicas. É isso? 
B. É... todo mundo pode mudar... é um direito... a gente sempre fala na música que... 
o pessoal sempre fala, no Hip-Hop, no próprio samba de morro que... pelo menos, 
há essa necessidade, de mostrar as nossas coisas... mas a gente quer expandir... 
conhecer outras técnicas, conhecer a pintura em tela, a escultura. Eu tô voltando pro 
supletivo e quero fazer a faculdade de arte, quero conhecer outras técnicas... até pro 
meu grafite, pintar os dois vai ser legal... 
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N. Claro... 
B.  Até  porque  a  gente  brinca,  voltando  ao  assunto  da  temática,  que,  como  seria 
bom...  pelo  menos,  quem  relata  essa  necessidade  do  dia-a-dia,  como  seria  bom 
poder pintar coisas boas, com elas existindo... porque existem... sempre tem coisas 
boas... mas, paralelo a isso, tem as coisas ruins... 
N. E te parece que elas precisam mais que a gente fale nelas, que a gente mostre? 
É isso? 
B.  Fale  nelas,  dê  bola  pra  elas...  Isso...  Tem  tanta  gente  que  deixa  de  ser 
percebido...  que passa  despercebido...  Até  porque  tem  muita  gente  pintando  as 
coisas boas... Eu sempre falo pro pessoal... No momento, como tu falou... posso até 
mudar,  um  dia...  No momento,  eu pinto o  que vejo, e não  pinto o que eu quero... 
Mas, Deus queira que a vida tome um rumo legal, que tudo melhore pra todos... que 
a gente não tenha, um dia, que se basear na miséria de ninguém... 
N.  É...  porque  a arte  engajada,  que  é  como eu  vejo  o grafite, aquela  arte  que 
assume um compromisso social... eu, pessoalmente, acho muito legal. Até porque 
eu, particularmente, venho de uma geração que tu já não pegaste bem, pela idade 
menor  que  tens...  que  foi  muito  cerceada,  pela  questão  da  ditadura  militar... 
Entendes? 
B. Claro, claro... e a arte nesse tempo foi muito voltada pra isso... até morreu muita 
gente... 
N.  Foi...  foi...  Então,  uma  das  minhas  fortes  referências  de  música  é  voltada  pra 
isso... não pra uma questão da periferia, exatamente, simplesmente, como é o caso 
do Hip-Hop, e tal... mas pra uma questão do povo brasileiro... 
B. Aí, já pregava a igualdade... 
N. Pois, é. Agora... politicamente, como é que tu te definirias? 
B. Pela minha própria história... a gente sempre brinca que é militante do Hip-Hop... 
N. É como juntar arte e consciência social? É isso? 
B.  É...  a  galera  tem  uma  noção  legal,  assim...  mesmo  não se  envolvendo,  e tal... 
sabe bem o que quer... agora, a gente sempre conversa, que... se o Hip-Hop... se a 
galera  do  Hip-Hop  fosse  ainda  mais  politizada,  seria  bem  legal...  sabe...  pra 
conhecer muito mais a fundo seus direitos... a quem recorrer, o que fazer... 
N. E tu achas que não são suficientemente ligados, então? 
B. Não, não é todo mundo que liga... até, um pouco, pelo descrédito que tem, como 
todo  mundo  tem  com  a  política...  mas  eu  acho  que  o  caso  não  é  de  descrédito, 
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enfim...  porque  a  gente..  na carta do  Aliado  G,  mesmo, fala que  a gente, no  Hip-
Hop... o pessoal usa muito uma gíria que diz que é tudo nosso, que é uma gíria, que 
é usada no Hip-Hop... mas, na verdade, ele mesmo fala, ali, que não é tudo nosso, 
que a gente, na verdade... é tudo nosso na periferia, que a gente tenta organizar... 
mas o que fala ali de legislativo, judiciário... isso aí, nada é nosso... e é legal a galera 
se  envolver  com  isso  aí...  conhecer  mais  a  fundo,  até  pra  saber  o  que  falar,  pra 
saber  debater...  pra  milhares  de  coisas...  mas...  a  própria  história,  eu  tava 
comentando que é legal conhecer um pouco mais a fundo a política, e ler mais, e 
tal... até pra usar isso aí no próprio trabalho... que é válido, que é o momento que a 
gente vive... 
N.  E  as  figuras  que  tu  usas,  pra  dar  o  teu  recado,  como  são?  Basicamente,  são 
crianças negras? 
B.  É,  são.  Mas  gostei  dessa  história  de  recado,  porque  eu  considero  o  grafite... 
sabe... considero como uma conversa com as pessoas, na rua... Eu quero que elas 
olhem e sintam alguma coisa... pensem... É como uma conversa... É a maneira que 
eu  gosto  de dizer  o  que  eu  penso, o  que  eu vejo...  o  que  eu  acho que é  preciso 
dizer...  Já na festa, é o reforço da consciência negra, junto com a tribo... Agora, a 
questão da infância negra, no Brasil, é muito importante, porque a base tá ali... tem 
que prestar atenção... cuidar... eu já vi de tudo, na periferia... tive sorte... tive mãe e 
avó que me deram condições... pra eu nunca pegar um atalho... tem que cuidar... 
tem que defender a infância... Eu, por exemplo, fui muito atento nos relacionamentos 
amorosos, pra não ter filho antes do tempo... sabe... como outros parceiros, por aí... 
porque tem que  ser quando  eu  puder cuidar muito bem... dar o que precisa... dar 
atenção... ter tempo... 
N. E esse universo feminino, essa coisa que vem lá da tua mãe e avó, parece que é 
muito importante, também. Tu falaste, lá nos dados iniciais, que nasceste em São 
Paulo e vieste pequeno pra Pelotas. Como é isso? 
B. É... isso, sim... Eu vim pra cá com quatro anos, não lembro de antes... Minha mãe 
tinha  ido  pra  São Paulo trabalhar, mas voltou... Eu sou mais pelotense, lá do 
Navegantes,  mesmo.  Minha  mãe  e  minha  avó  foram  mulheres  batalhadoras,  que 
fizeram o possível pra me criar com melhores condições... Trabalhavam... Minha avó 
era muito acolhedora, ajudou a criar outras crianças, parentes... Eu era pobre, mas 
nunca passei necessidade... Elas não deixaram... diziam pra mim que na infância tá 
toda a base, que eu tinha que ser legal desde criança, pra tomar bom rumo na vida... 
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Cuidaram de mim... Eu sinto muita falta delas, até hoje... Sabe... eu acho que uns 
70%  das  figuras  que  eu  uso  são  mulheres...  e,  no  total,  também  uns  70%  são 
crianças... e todos negros. 
N. A negritude, então, é que une as variações e particularidades, na tua criação? 
B.  É,  sim.  A  gente  já  falou,  antes...  quem  sabe,  um  dia  eu  veja  outra  coisa, 
importante pra dizer. Mas eu vivi sempre a vida do negro, dos negros... pobres, de 
periferia... isso é que eu vi mais. O Hip-Hop me deu condições de direcionar isso pro 
meu trabalho... pro desenho... pra pintura... pro que eu gosto de fazer... Eu acho que 
o artista... sabe... ele é aquele que pode mexer com a emoção dos outros... mesmo 
que seja pra chocar... Os outros precisam ver que tem alguém que se emociona, que 
quer  passar  isso  pra  eles...  pra  eles  também  sentirem...  pensarem...  naquilo  ali... 
Cada artista tem um tempo... sabe... agora... agora é a minha vez... 
N.  Agora,  o  Hip-Hop,  basicamente,  parte  de  um  universo  masculino,  ou  seja,  há 
muito mais homens do que mulheres produzindo, em qualquer dos elementos. Como 
é essa visão do feminino, dentro do movimento? 
B. É. O movimento aborda a mulher de três formas principais: a mulher guerreira, 
trabalhadora,  a  batalhadora,  que  tá  ao  lado  do  homem,  que  merece  exaltação;  a 
mulher ambiciosa, que só quer dinheiro, e merece a crítica; e a mulher mãe, que é a 
rainha, aquela que todo mundo tem que dar valor... a rainha, aquela que jamais te 
vira  as  costas,  em  qualquer  situação,  mesmo  que  tu  caia  no  crime,  na  droga... 
mesmo na pior... jamais... 
N. E no teu caso, com relação à mulher, o que abordas mais? 
B. Acho a mulher mãe muito importante... Acho  que ela deve ser um espelho pra 
todas, pra que sejam as guerreiras... e também sejam as mães que sabem cuidar... 
orientar... 
N. Tu te consideras um dos caras que mais aborda o tema da negritude, aqui em 
Pelotas? 
B. É. Acho que sou eu, sim, o que mais aborda, o que não sai disso. 
N. E trabalhas, pelo que percebi, muito mais a figura do que as letras. 
B. É. Eu gosto, mesmo, é das figuras humanas... mais do rosto, que eu acho mais 
expressivo. O pessoal, aqui, trabalha mais a letra. Tem, também, algum que cria o 
seu  boneco...  Mas,  eu...  eu  uso  as  imagens  que  eu  recolho,  de  revistas,  por 
exemplo, de  discos...  aproveito  aquela  base  pra  dizer  o  que eu  quero,  naquele 
momento... e junto, também, aquela  idéia, a frase, que eu  acho que  reforça  a 




 
118
 

figura... posso inventar, posso aproveitar... depende de completar bem o desenho. 
Mas a frase, como eu já disse, é um reforço, não tem o desenho da letra. 
N. É isso aí. Penso que já conversamos bastante. Se precisar, te procuro pra algum 
detalhe. Foi muito bom, o nosso papo. Obrigado, cara.  
B. Valeu... valeu... 
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APÊNDICE C – Foto-reportagem 
 
Esta  foto-reportagem  mostra  um  processo  de  grafitagem  realizado  por 
Beethoven Mendonça dos Santos, no dia 17 de novembro de 2006, no corredor de 
entrada do prédio do Comitê de Desenvolvimento do Bairro Dunas, na periferia de 
Pelotas.  
A sede da Instituição abriga o Projeto Casa Brasil, implantado pelo Governo 
Federal,  e  desenvolvido  através  de  várias  frentes  de  ação,  tais  como  o 
funcionamento de um telecentro, de uma biblioteca, de um estúdio de multimídia, de 
uma rádio comunitária e de um observatório para proteção e segurança da vida. 
O  tema  do  grafite,  a  pedido  dos  diretores  da  casa,  aproximou-se  das 
atividades ali realizadas. 
Embora  sem  caracterizar-se  como  ilustração  temática  da  festa  Hip-Hop  ou 
grafitagem de rua, Beethoven considera esse trabalho, pelas circunstâncias em que 
o  realizou,  como  parte  de  seu  mister de grafiteiro,  distanciando-o  das  pinturas  de 
caráter comercial. Assim como naqueles casos, não recebeu, também aqui, qualquer 
remuneração. 
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ANEXO A – Declaração de Beethoven Mendonça dos Santos 
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Baixar livros de Administração
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Baixar livros de Artes
Baixar livros de Astronomia
Baixar livros de Biologia Geral
Baixar livros de Ciência da Computação
Baixar livros de Ciência da Informação
Baixar livros de Ciência Política
Baixar livros de Ciências da Saúde
Baixar livros de Comunicação
Baixar livros do Conselho Nacional de Educação - CNE
Baixar livros de Defesa civil
Baixar livros de Direito
Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia
Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educação
Baixar livros de Educação - Trânsito
Baixar livros de Educação Física
Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmácia
Baixar livros de Filosofia
Baixar livros de Física
Baixar livros de Geociências
Baixar livros de Geografia
Baixar livros de História
Baixar livros de Línguas
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